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Abstrakt   
Práce se postupně zabývá českým znakovým jazykem jako přirozeným jazykem, 
strukturou a fungováním znakového jazyka, procesy překladu divadelního tlumočení do 
znakového jazyka, rozdíly mezi jazykovým znakem a obrazovým znakem a dále moţnostmi 
jejich spojení obecně. Práce následně obsahuje popis specifik simultánního spojení 
jazykových znaků a obrazově-jazykových znaků v uměleckém tlumočení do znakového 
jazyka v divadelním představení Jonathan Livingston Racek. Následně jsou výsledky analýzy 
transformovány tak, aby byly prakticky pouţitelné pro práci tlumočníků připravujících se na 
experimentální divadelní tlumočení do znakového jazyka. 
 
Abstract 
The thesis discusses in turn: Czech sign language as natural language, the structure 
and function of sign languages, processes of interpreting drama performance into sign 
language, differences between image signs and language signs and aspects of their relation in 
general terms. The thesis further presents a description of the process of relating simultaneous 
constructions of language signs and language-image signs  in the particular case of sign 
language interpreting of the drama performance Jonathan Livingston Racek. Finally, the 
conclusions of the analysis are presented in a form suitable to serve as a guidance for sign 
language interpreters preparing for experimental drama performance interpreting.  
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1 Úvod 
Kdyţ jsem poprvé viděla divadelní představení Jonathan Livingston Racek byla jsem 
zaujata nejen samotným příběhem, ale také formou, v jaké bylo toto představení realizováno: 
experimentálním tlumočením do českého znakového jazyka. Můj zájem vedl k následným 
opakovaným návštěvám tohoto představení a téţ k přemýšlení nad tím, proč je toto 
představení tak fascinující. Domnívám se, ţe je to (mimo jiné) specifickým výskytem 
simultánního spojení jazykového znaku a jazykově-obrazového znaku s pouţitím, jiţ 
vytvořených,  jiných simultánních konstrukcí ve znakovém jazyce. Tuto svoji domněnku jsem 
si chtěla alespoň částečně ověřit, a proto jsem se rozhodla eventuelní přítomnost minimálně 
jednoho výskytu simultánního spojení jazykového znaku a jazykově-obrazového znaku s 
pouţitím, jiţ vytvořených jiných simultánních konstrukcí ve znakovém jazyce, v představení 
vyhledat a pokusit se tento výskyt (tyto výskyty) popsat. Výsledky tohoto hledání jsou 
předmětem mé práce.  Jelikoţ preferuji moţnost praktické aplikace výsledků, rozhodla jsem 
se téţ pokusit se výsledky této práce transformovat do podoby vyuţitelné pro tlumočníky 
znakového jazyka, kteří se připravují na divadelní tlumočení do znakového jazyka. 
Tato práce vzniká v rámci mého studia na oboru Elektronická kultura a sémiotika. A 
právě sémiotika nám můţe poskytnout moţnost podívat se na uvedený problém jiným 
způsobem, neţli by jej mohla uchopit čistě lingvistika znakových jazyků nebo například vědy 
o umění. Nicméně z těchto věd si budeme vypůjčovat některé teoretické nástroje. Po prvotním 
představení si teoretického zázemí, pouţijeme dále jako metodu pro empirickou část excerpci 
některých moţných výskytů simultánního spojení obrazového znaku a obrazově-jazykového 
znaku a následně kvalitativní analýzu. V této práci budeme pracovat se sémiotickými teoriemi 
Saussura, Peirce, Mitchella, Barthese, a nástroji pro analýzu specifických médií, kde se 
vyskytuje spojení jazykových znaků a obrazových znaků, jako je komiks (McCloud), film 
(Monaco), kaligram (Foucault), písmo (Krämerová). Jelikoţ tato práce je v českém prostředí 
první prací (nepodařilo se mi najít obdobně zaměřenou práci ani v zahraničí), která se zabývá 
spojením jazykových znaků a jazykově-obrazových znaků v uměleckém tlumočení do 
znakového jazyka, není ještě probádán nejvhodnější přístup k analýze tohoto typu umělecké 
formy.  Z tohoto důvodu je mnoţství zmíněných nástrojů k analýze relativně široký a moţná i 
tento výzkum můţe ukázat, jaký z nástrojů se jeví jako přiměřeně vhodný.  
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Hypotézy 
 
Hypotéza I 
V znakovém jazyce se díky vizuálně-motorickému způsobu jeho existence 
vyskytují simultánně struktury, které jsou typické pro jazykový znak a struktury, které 
jsou typické pro obrazový znak. Tedy ve znakovém jazyce se vyskytují i jazykově-
obrazové znaky.  
 
 
Hypotéza II 
V  divadelním představení „Jonathan Livingston Racek“ se objevují simultánní 
konstrukce již vytvořené ze struktur, které jsou typické pro jazykový znak a struktur, 
které jsou typické pro jazykově-obrazový znak, a tyto simultánní konstrukce jsou již 
vytvořené ze simultánních konstrukcí nižšího řádu (předmět Hypotézy I).  
 
Cíle práce:  
„Cílem této diplomové práce je zjistit přítomnost a následně popsat některá specifika 
simultánního spojení jazykového znaku a jazykově-obrazového znaku v uměleckém 
tlumočení do znakového jazyka v divadelním představení Jonathan Livingston Racek a 
výsledky analýzy transformovat tak, aby byly prakticky pouţitelné pro práci tlumočníků 
připravujících se na experimentální divadelní tlumočení do znakového jazyka.“ 
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2 Teoretická část 
2.1 Vymezení základní terminologie 
2.1.1 Znak 
Jedna z nejznámějších koncepcí znaku je diadická koncepce podle Ferdinanda se 
Saussura, kdy znak má dvě části: „akustický obraz“ a „pojem“. Jinou, neméně známou teorii 
uvádí Charles S. Peirce, kdy jeho koncepce znaku je triadická a dle Peirce: „znak je něco, co 
zastupuje něco jiného vzhledem k něčemu dalšímu.“ 1 Dále v této práci se pokusíme tyto 
koncepce rozebrat více a téţ se je pokusíme aplikovat na znakový jazyk.  
2.1.2 Jazyk  
Jazyk je abstraktní systém jednotek a pravidel pro jejich spojování, který je uţíván 
určitým společenstvím lidí2. Definic jazyka je mnoho, například Černý (1998) definuje jazyk 
jako: „…kód, který na jedné straně slouží mluvčímu (případně pisateli) k dosazování určitých 
znaků (slov) za určité významy a na druhé straně umožňuje posluchači (nebo čtenáři), pokud 
stejný kód (jazyk) ovládá, dosadit si za tyto znaky zpětně příslušné významy.” 
Divadelní hra Jonathan Livingston Racek se odehrává v mluveném českém jazyce a je 
umělecky experimentálně přetlumočena do českého znakového jazyka.  
 
2.1.3 Znakový jazyk3  
 
,,Souhrnný název pro různé nevokální jazyky užívané menšinovými komunitami 
neslyšících různých národů.“4 V České republice je jazykem neslyšících český znakový 
jazyk. Znakové jazyky jsou jazyky přirozenými (mají všechny atributy přirozeného jazyka 
jako je dvojí artikulace, systémovost, znakovost, produktivnost, svébytnost,…)5 ,,Znakový 
jazyk se od mluveného (a slyšeného jazyka) na první pohled liší způsobem své existence. Je to 
                                                 
1
 Palek (2007, s. 8) 
2
 Encyklopedický slovník češtiny, 2002. 
3
 Více téţ v Zákoně č. 384/2008 Sb. o komunikačních systémech neslyšících a hluchoslepých osob. Dále bych 
chtěla důrazně upozornit, ţe od uţívání slovního spojení  „znaková řeč“ se upouští.  
4
 Encyklopedický slovník češtiny, s.194, 2002. 
5
 Srov. např. SERVUSOVÁ, Jana. Kontrastivní lingvistika - český jazyk x český znakový jazyk.  Praha : Česká 
komora tlumočníků znakového jazyka. 2007. Tyto atributy přirozených jazyků budou detailněji popsány dále.  
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zrakem vnímaný jazyk založený na tvarech, pozicích a pohybu.“6 Většinovými uţivateli 
českého znakového jazyka jsou čeští Neslyšící.  
 
2.1.4 Neslyšící 
Jako „Neslyšící“ s velkým „N“ se označuje skupina osob se sluchovou vadou, kteří 
sami sebe vymezují jako jazykovou, sociální a kulturní minoritu, nikoli primárně jako skupinu 
lidí s postiţením sluchu. Dorozumívacím jazykem českých Neslyšících je český znakový 
jazyk.   
Analýza tlumočené divadelní hry, o které pojednává tato práce, je analýzou záznamu 
tlumočení této hry do českého znakového jazyka. 
2.1.5 Tlumočení a překlad 
Vyjasněme si termíny „tlumočení“ a „překlad“ například podle Frishbergové (1990), 
která je vymezuje takto:  
„Tlumočení je proces přenosu informace (zprávy) produkované v jednom jazyce 
okamžitě, s minimálním časovým posunem do druhého jazyka. Jazyky mohou být mluvené 
nebo znakové, ale určujícím faktorem je jejich živý a bezprostřední převod.“  
„Překlad je přenos informace (zprávy) produkované v jednom jazyce do druhého 
jazyka.“ (tamtéţ).  Brislin (Brislin, 1976: In Frishberg, 1986) připouští, ţe: „ forma jazyka 
může být psaná, mluvená, či znaková.“ 7 Důleţitou charakteristikou překladu je poměrně více 
času na převod zprávy z jednoho jazyka do druhého neţli u tlumočení. 
Encyklopedie Wikipedia
8
 hovoří o překladu a tlumočení takto: ,,…Ačkoli termíny 
překlad a tlumočení jsou v běžné každodenní řeči užívány zaměnitelně, význam těchto dvou 
termínů je rozdílný. Oba termíny sice odkazují na přenos významu mezi dvěma jazyky, 
nicméně překlad odkazuje na přenos významu z textu do textu, který je obvykle psaný, 
zaznamenaný….“ Nebo se jedná o záznam ve znakovém jazyce: „Zde je určujícím faktorem 
čas, který má překladatel na překlad a možnost použití jiných zdrojů jako jsou slovníky, 
odborná literatura, atd. U překladu je velmi vysoký standard požadované přesnosti.” (tamtéţ) 
Na druhé straně: „ …tlumočení se obvykle realizuje na daném místě a v daném čase současně 
za přítomnosti klientů.“ (tamtéţ)  
                                                 
6
 Encyklopedický slovník češtiny, s. 194, 2002. 
7
 Zde jsou myšleny znakové jazyky Neslyšících. 
8
WIKIPEDIA : Interpreting vs translation online cit 10. 06. 2007 Dostupné na WWW:  
 -http://en.wikipedia.org/wiki/Interpreters#Interpreting_vs._translation .  
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Většinou se jedná o tlumočení promluv, ačkoli zdrojový jazyk můţe být také v podobě 
psaného textu. Tlumočník v okamţiku tlumočení nemá moţnost vyuţívat pomůcky a zdroje 
uvedené výše. Tlumočení klade vysoké nároky na tlumočníkovu schopnost pohotového 
převodu z jednoho jazyka do druhého. Tlumočení a překlad kladou částečně odlišné nároky 
na kvality osob, které jej provádějí. 
2.1.5.1 Divadelní tlumočení pro Neslyšící 
Jelikoţ divadelní tlumočení9 pro Neslyšící je poměrně novou skutečností10 (novější 
neţ teorie tlumočení sama o sobě), je obtíţné ho někam zařadit. Během psaní této práce jsem 
se setkala se dvěma návrhy vymezení divadelního tlumočení.  
 
1) Divadelní tlumočení pro neslyšící je jistá forma simultánního tlumočení (tlumočí 
se zároveň s projevem mluvčího), komunitního tlumočení (jde o tlumočení pro minoritu – 
Neslyšící), jednosměrného tlumočení (tlumočník primárně neočekává verbální reakce 
z publika) a fixního tlumočení (celé tlumočení je předem připraveno).11  
 
2) „Divadelní tlumočení (a umělecké tlumočení obecně) pro neslyšící označuje dvě na 
sebe navazující činnosti tlumočníka, z nichž ani jedna vlastně není tlumočením v pravém slova 
smyslu. V první řadě se jedná o umělecký překlad, který musí tlumočník připravit. Následuje 
                                                 
9
 V současné době vydělujeme čtyři typy divadelního tlumočení pro neslyšící 1) Statické tlumočení, kdy 
tlumočníci stojí na pódiu nebo pod pódiem.  Tlumočníci nejsou součástí přímého pohledu na herce. Divák si 
musí vybrat, zdali preferuje sledování herce či tlumočníka. A to způsobuje takzvaný „ping-pong efekt“, kdy 
divák musí otáčet hlavu za cílem své pozornosti. Tlumočníci jsou zpravidla oblečeni v neutrálním černém 
oblečení. 2) Zónové tlumočení, kdy jsou zpravidla dva tlumočníci na podiu, obvykle umístěni na nějakém 
vyvýšeném místě, jako je balkón nebo okna, a jsou vhodně „vkomponováni“ do scény. V kaţdém případě 
jsou tlumočníci dobře vidět a z pohledu neslyšících jsou blíţe k hercům a akci na jevišti. Tlumočníci si 
jeviště rozdělí na pomyslné zóny a tlumočí jen dění, které se odehrává v ,,jejich zóně“. Toto uspořádání 
výrazně omezuje neţádoucí „ping-pong efekt“ pro neslyšícího diváka. Tlumočníci jsou téţ oblečeni 
v neutrálním černém oblečení vhodném pro danou hru. 3) Při divadelních představeních tlumočených formou 
stínového tlumočení se tlumočníci stávají plně integrální součástí divadelního představení. Kaţdý herec má 
svého tlumočníka, tlumočník se pohybuje po jevišti s hercem, jako hercův,,stín“ následuje všechny jeho 
pohyby a akce (například zvedá předměty), také jeho charakter a typ mluvy. Tlumočník je „alter-ego“ 
postavy, kterou herec hraje. Cílem stínového tlumočení je, aby neslyšící divák získal dojem, ţe herec a 
tlumočník jsou jedna osoba. Tlumočník má také kostým, který je v maximální moţné míře sladěn s postavou 
hry, kterou tlumočí, a pokud tlumočník tlumočí více postav, pak je samozřejmostí převlékání se do jiných 
kostýmů. Přednost tohoto typu tlumočení je zřejmá, stínové tlumočení v maximální moţné míře eliminuje 
„ping-pong efekt“. Divák nemusí rozdělovat svou vizuální pozornost mezi herce a tlumočníka. 4) 
Experimentální forma tlumočení je rozvedena ve stejnojmenné následující podkapitole. 
10
 V ČR bylo prvním divadelním představením tlumočeným do českého znakového jazyka představení 
Plukovník Pták, které bylo uvedeno v roce 1998 v Divadle Na zábradlí.  
12
 T.K.  Více viz KOVÁČOVÁ, Tamara. Divadelní tlumočení pro neslyšící. [bakalářská práce]. Praha : FF 
UK, 2007. 
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provedení překladu v synchronizaci s interpretem hudby či zpěvu nebo s hercem v případě 
divadelního tlumočení.12 
 
2.1.5.1.1 Experimentální forma tlumočení do znakového jazyka 
Tento typ divadelního tlumočení je v českém prostředí nový a zatím není dostatečně 
popsán13. Jde o speciální typ tlumočníkovy přítomnosti na jevišti, kdy tlumočník fixně nemá 
,,svého neznakujícího herce“, kterého tlumočí, ale tlumočník vystupuje i v roli samostatné 
postavy. Tlumočník je napůl v roli herce a napůl v roli tlumočníka. Jde zatím o jedinou 
charakteristiku, která pro experimentální typ divadelního tlumočení platí, protoţe jednotlivé 
hry se od sebe velmi výrazně liší. Další charakteristiky závisí na kreativitě jednotlivých 
reţisérů. Například v představení „Zahrada“ od Apoleny Vynohradnykové vystupují dva herci 
a pět tlumočníků. Jeden z herců (kocour) má svého stálého tlumočníka po celou dobu 
představení a druhý herec (vypravěč) má čtyři tlumočníky/znakující herce (tři kluci a 
trpaslík). Tito čtyři tlumočníci hrají postavy, o kterých vypravěč vypráví a jimţ propůjčuje 
svůj hlas.  
Na následující fotografii14 (obr. 1) můţete vidět příklad uspořádání jeviště a umístění, 
oblečení a osvětlení tlumočníků při experimentálním typu tlumočení. Vpravo tři kluci 
s barevnými vlasy jsou znakující herci a zároveň tlumočníci. Vlevo dole slyšící neznakující 
herec hraje kocoura a na ramenou mu sedí ,,jeho“ tlumočnice. V pozadí uprostřed je víceméně 
neznakující vypravěč.  
 
Obr. 1 Fotografie z experimentálně tlumočené hry Zahrada 
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 Autorkou této teze je Mgr. Kateřina Červinková-Houšková, osobní sdělení. 
13
 Prvním experimentálně tlumočeným představením v ČR bylo v roce 2006 představení Zahrada realizované 
divadlem Nablízko.  
14
 Fotografie je z představení Zahrada. Na fotografii tlumočí Naďa Dingová, Farah Bunniová, Klára Richterová  
a Martina Mirovská. Fotografie laskavě poskytla Česká komora tlumočníků znakového jazyka. 
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V českém prostředí můţe být příkladem představení experimentálně tlumočeného do 
znakového jazyka například výše jmenovaná hra „Zahrada“ nebo divadelní představení 
„Jonathan Livingston Racek“, v němţ na níţe uvedené fotografii15 (obr. 2) můţeme vidět tři 
tlumočnice na jevišti. Ve hře je přítomna pouze jedna slyšící herečka, která po celou dobu 
představení pouze sedí na pravé straně pódia a nahlas čte text, který tlumočnice tlumočí do 
českého znakového jazyka. Více o faktech týkajících se tohoto divadelního představení 
podáme v podkapitole Divadelní představení Jonathan Livingston Racek.  
 
Obr. 2 Fotografie z experimentálně tlumočené hry Jonathan Livingston Racek 
 
 
2.1.5.2 Tlumočník znakového jazyka 
Jako tlumočníka označuji pro potřeby této práce osobu, která na divadelním jevišti 
poskytuje převod představení (a zpracovává přípravu na něj) z  mluveného jazyka do 
znakového jazyka. Práci této osoby budu nazývat zkráceně divadelní tlumočení. Rozhodla 
jsem se tak z toho důvodu, ţe do současnosti všechny osoby, které v ČR vykonávaly tuto 
aktivitu, nazývaly samy sebe „tlumočníky“ a svou přítomnost na jevišti „divadelním 
tlumočením“.16 Dalším důvodem pro toto rozhodnutí je inspirace terminologií ze zahraničí, 
kde Gebron (2000)
17
 hned v podtitulu své publikace (Sign the speech : An Introduction to 
Theatrical Interpreting) hovoří o „theatrical interpreting“ (divadelním tlumočení)18 a  osoby, 
které tuto činnost vykonávají nazývá „sign language interpreters“ (tlumočníci znakového 
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 Fotografie je z představení Jonathan Livingston Racek. Na fotografii tlumočí/hrají (zleva) Kateřina 
Červinková Houšková, Marie Basovníková, Zuzana Hájková. Fotografie laskavě poskytla Česká komora 
tlumočníků znakového jazyka. 
16
 Např. srov. online cit 20.08.2009 Dostupný z z WWW:< http://www.cktzj.com.      
17
 GEBRON, J. Sign the speech : An Introduction to Theatrical Interpreting. Butte : Butte Publications. 2000. 
18
 Překlad T. K. 
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jazyka)
19. Stejně tak tyto termíny uvádí Tarp theatre20, coţ je společenství tlumočníků 
provádějící tlumočení divadelních představení v USA. 
2.2 Znakový jazyk 
2.2.1 Znakové jazyky jako jazyky přirozené21  
V předchozích kapitolách jsme se zaměřili na vymezení pouţité terminologie a 
představili si dále analyzovaný materiál. V následujících dvou kapitolách se bude zabývat 
uvedením do problematiky znakových jazyků, neboť tyto informace je nezbytné zmínit pro 
další analýzu.22 
Jsou znakové jazyky Neslyšících skutečnými přirozenými jazyky? Donedávna (přesněji 
do 60. let 20. století) byly znakové jazyky povaţovány za jakýsi typ pantomimy, gest, 
podřadný způsob komunikace. Na následujících řádcích si představíme, proč byl tento 
předpoklad mylný.  
Vyjmenujme si některé rysy přirozených jazyků, tak jak je definoval Saussure (in 
Bímová, 2002) a zkusme je aplikovat na znakové jazyky.  
2.2.1.1 Dvojí artikulace 
První lingvistická analýza znakového jazyka pochází od amerického lingvisty 
Williama C. Stokoeho, který v roce 1960 publikoval svou práci o struktuře znakový jazyků. 
„Jedním z jeho důležitých počinů, které započaly lingvistické otázky ohledně znakových 
jazyků, bylo odlišení gesta a znaku.“ (Bímová, 2004) Více informací ke srovnání gesta a 
uvádíme téţ dále v textu. „Stokoe ukázal, že na rozdíl od gesta lze znak znakového jazyka 
analyzovat na menší jednotky - komponenty znaku. V jeho koncepci se každý znak skládá ze 
tří simultánně existujících komponent: umístění v prostoru (TAB), tvaru ruky (DEZ) a pohybu 
ruky v prostoru (SIG). V každém příslušném znakovém jazyce jsou tyto komponenty 
realizovány kvalitativně vymezeným a kvantitativně omezeným souborem prvků, který je 
srovnatelný se souborem fonémů23 v mluvených jazycích.“ (tamtéţ) Máme moţnost znaky 
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 Překlad T. K. 
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 online cit 20. 08. 2009 Dostupný z WWW: <http://terptheatre.com . 
21
 Tato podkapitola je zpracována podle článku Petry Bímové (2002). 
22
 Tuto část jsem se rozhodla zařadit, protoţe očekávám, ţe ne kaţdý čtenář této práce bude s těmito 
informacemi obeznámen.  
23
 Mluvíme zde o funkční srovnatelnosti. Můţe se vyskytnout námitka, ţe foném patří do zvukové stránky 
mluvené řeči. Tato myšlenka bude pravděpodobně ovlivněna faktem, ţe lingvisté nezohlednili nevokální 
jazyky. Nicméně, nejdůležitější není ani tak „matérie, kanál“, kterou je foném nesen, ale funkce 
fonému. Funkcí fonému je primárně „vydělovat význam“. Lingvistika znakových jazyků ve výše uvedeném 
kontextu (komponenty znaku), hovoří zcela zřejmě a běţně o komponentech znaku znakového jazyka jako 
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(tedy základní jednotky znakového jazyka) rozloţit: „na menší jednotky nesoucí význam 
(morfémy) a tyto dále na jednotky nižšího řádu, které význam nenesou, ale jsou schopny jej 
rozlišit (tj. fonémy nebo také komponenty znaku. To „…znamená existenci dvojí artikulace  
ve znakovém jazyce, a tedy fakt, že znakový jazyk má jeden z hlavních rysů přirozeného 
jazyka, definovaných již na počátku 20. století Ferdinandem de Saussurem.“ (tamtéţ) 
 
2.2.1.2 Systémovost 
Jiným typickým rysem přirozených jazyků je systémovost. „ Jazyk má povahu systému, 
čili souboru diskrétních jednotek a vztahů mezi nimi.  Jazykovému systému se připisují tři 
základní vlastnosti: hierarchičnost, anizotropie jazykových jednotek a linearita. 
Hierarchičnost znakového jazyka prokázal Stokoe "objevením" fonologické roviny (tj. 
možností vydělení znaku na komponenty znaku) znakového jazyka (viz výše). Anizotropie je 
obecná vlastnost podmíněná způsobem lidského vnímání, kterou mají vesměs všechny systémy 
vytvářené člověkem, není tedy důvod upírat ji právě znakovému jazyku.“ (tamtéţ) Situace je 
jiná u linearity (k linearitě také více viz dále). „Lineární řazení prvků, jejichž pořadí je 
v jednotlivých řetězcích závazné (tedy např. v daném slově, má-li znamenat jeden konkrétní 
význam, je pořadí prvků – písmen závazné) je typické pro mluvený jazyk, nikoliv však 
stoprocentně pro jazyk znakový, který své jednotky uspořádává i simultánně. Je to dáno 
povahou jazyků. Zatímco znakový jazyk existuje vizuálně-motoricky24, a proto můžeme 
několik jednotek produkovat (i vnímat) v jediném okamžiku (dobře je to patrné mimo jiné i 
na komponentech znaku), mluvený jazyk má povahu audioorální25 a realizovat současně 
několik fonémů najednou prostě není technicky možné.“26 (tamtéţ) U znakového jazyka tedy 
nelze hovořit o linearitě jako takové, nicméně v souvislosti se znakovými jazyky můţeme 
pouţít termínu sekvenčnost. „ I ve znakovém jazyce totiž existuje závazné pořadí prvků, 
které se týká například kontaktu ruky s různými částmi těla uvnitř jednoho znaku (v Českém 
znakovém jazyce např. znak KŮŇ27, kde se pravá ruka dotkne nejprve čela a potom brady - 
při obrácení pořadí znak pozbude významu).“ (tamtéţ)   
 
                                                                                                                                                        
fonémech. Srov. např. STOKOE, W. Sign Language Structure. The First Linguistic Analysis of American 
Sign Language. Buffalo 196O. Nebo MACUROVÁ, Alena. Proč a jak zapisovat znaky českého znakového 
jazyka. Speciální pedagogika 6, 1996, č.1,  s. 5-19. 
24
 Tedy „vidí se“ a „ukazuje“  v prostoru. 
25
 Tedy „mluví se“ a „poslouchá“ 
26
 Nicméně jistá forma simultaneity se objevuje i v jazycích mluvených. Např. slova spojená s intonací, 
melodií hlasu. 
27
 V práci budu  psaný záznam znaků znakového jazyka uvádět velkými tiskacími písmeny.  
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Obr. 3 Znak z ČZJ – KŮŇ28 
 
Dále se lineárnost můţe vyskytovat i v pořadí prvků, například u slovosledu nebo 
sloţenin – jeden znak musí být vţdy první a druhý se artikuluje aţ po něm.  
2.2.1.3 Znakovost 
Dalším základním atributem přirozeného jazyka je znakovost. „Jazyk je systém znaků. 
(V tomto případě chápejme výraz "znak" v širším slova smyslu, čili jako něco, co zastupuje 
něco jiného na základě společné zkušenosti účastníků komunikace, nikoliv jako znak 
znakového jazyka.) Aby znaky obecně mohly plnit svou funkci, musejí být přístupné smyslům.“ 
(tamtéţ) Lidé, kteří nepovaţují znakový jazyka za jazyk plnohodnotný většinou povaţují za 
jediný orgán umoţňující produkci jazyka mluvidla a za jediný smysl umoţňující vnímání 
jazyka sluch. „Nedůvěra k vizuálněmotorickému kanálu znakového jazyka je často podmíněna 
etnocentrismem slyšící většiny. Vše, co je jiné, však ještě nemusíme odsuzovat jako "divné", 
"špatné", či "primitivní"“(tamtéţ). „Jazykové znaky obecně musejí být dále konvenční 
a odlišitelné od jiných znaků v systému. O existenci těchto vlastností u znaků znakového 
jazyka snad není nutné pochybovat. Problém částečně nastává u požadavku arbitrárnosti 
znaku. Z jiného hlediska, vyjdeme-li z Peircovy klasifikace znaků, můžeme konstatovat, že 
většina znaků mluveného jazyka patří mezi symboly, zatímco ve znakovém jazyce převažují 
ikony, tedy znaky, jejichž vehikulum je nějakým způsobem podobné objektu.“ (tamtéţ) 
Nicméně nemůžeme tvrdit, že ve znakovém jazyce existují jen znaky ikonické! „Mezi 
typy znaků obecně v mluveném a znakovém jazyce je jen jiný poměr. Dlouhodobé výzkumy 
navíc ukázaly, že ikonické znaky znakového jazyka postupem času ztrácejí svůj ikonický 
charakter a mění se na symboly. V poslední době se vůbec od termínu ikoničnost ve znakovém 
jazyce upouští a mluví se spíše o vizuální motivovanosti znaků. Vizuální motivovanost 
znaků znakového jazyka pramení: „… z vizuálně-motorického způsobu existence tohoto 
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 Zdroj: Všeobecný slovník českého znakového jazyka (2002, s. 333) 
21 
 
jazyka, stejně jako výše zmíněná simultánnost.“ (tamtéţ) Vizuální motivovaností znaků a 
simultaneitou se budeme ještě zabývat dále. 
2.2.1.4 Produktivnost 
„Další typickou vlastností přirozeného jazyka je produktivnost, čili schopnost 
z omezeného souboru prostředků za pomoci omezeného počtu pravidel pro jejich kombinování 
vytvářet nekonečné množství spojení. Zdá se, že znakový jazyk jde v jistém smyslu 
v produktivnosti dokonce ještě dále než jazyk mluvený.“ (tamtéţ)  Brennanová (1994) uvádí, 
ţe ZJ29 má jednak slovní zásobu pertifikovanou (tzv. "frozen forms"), tj. znaky, jejichţ 
podoba je ustálena a v aktuálním pouţití se nemění, a jednak slovní zásobu produktivní, kdy 
se jedná se o jistý repertoár prostředků, které lze víceméně libovolně skládat. „Mluvčí tedy ve 
svém aktuálním projevu znaky přímo "vytváří".“ (Bímová, 2004) Slovní zásobu znakového 
jazyka z hlediska produktivních a petrifikovaných znaků budeme ještě hlouběji 
charakterizovat dále. „Tato vlastnost znakového jazyka (mj.) způsobuje, že nemůžeme vždy 
očekávat dvojici jedno slovo = jeden znak30 znakového jazyka, ale totéž slovo lze ve znakovém 
jazyce vyjádřit různě, aniž by to jakkoliv ubíralo na kvalitách obou jazyků.“ (tamtéţ) 
2.2.1.5 Svébytnost 
„Jako každý přirozený jazyk i znakový jazyk je schopen vyjádřit minulost, budoucnost, 
podmínku apod. Sdělení ve znakovém jazyce lze oddělit od "tady a teď", znakový jazyk je 
svébytný.“ (tamtéž) 
2.2.1.6 Historický rozměr 
Poslední rys přirozeného jazyka, o kterém se zde chci zmínit, je jeho historický 
rozměr. „Znakový jazyk je mateřským jazykem neslyšících (a někdy i slyšících) dětí 
narozených neslyšícím rodičům. Výzkumy potvrdily, že osvojování znakového jazyka 
u neslyšícího dítěte z neslyšící rodiny probíhá zhruba ve stejných fázích jako osvojování 
mluveného jazyka slyšícím dítětem ve slyšící rodině, jen první "skutečné" znaky se podle 
některých studií objevují dříve než první "skutečná" slova, neboť dítě je dříve schopno 
motoricky ovládat pohyby rukou nežli pohyby mluvidel.“ (tamtéţ) Dítě, pokud je znakovému 
jazyku vystaveno, si jej osvojuje ve stejných fázích jako tomu bývá u osvojování jazyku 
mluvených. „Ontogenetický vývoj znakového jazyka je tedy adekvátní ontogenetickému 
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 ZJ, znakový jazyk. Dále budeme pouţívat i tuto zkratku.  
30
 Stejně tak při srovnávání dvou rozdílných mluvených jazyků nemůţeme myslet stoprocentní sémantickou 
ekvivalenci jedno slovo v jednom jazyce = jedno slovo v druhém jazyce.  
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vývoji mluveného jazyka. Znakový jazyk podléhá též vývoji fylogenetickému. V americkém 
znakovém jazyce se například ukázalo, že znaky jeví dlouhodobou obecnou tendenci k posunu 
z okrajových částí znakovacího prostoru (o znakovacím prostoru viz dále) do jeho centra 
a také tendenci ke změně dvojručních znaků na jednoruční.“(tamtéţ) I znakové jazyky se 
vyvíjejí v čase, Neslyšící babičky mohou pouţívat jiné znaky neţli jejich Neslyšící vnučky.  
„Můžeme sledovat rozdíl v lexiku jednotlivých generací. I v ČZJ31 existují znaky, které používá 
jen starší generace, zatímco generace mladší má pro týž význam jiný znak (platí to např. 
u znaku DIVOKÝ32).“ (tamtéţ) 
2.2.1.7 Jsou tedy znakové jazyky přirozenými jazyky?  
Z toho, co jsme si zde představili, vyplývá, ţe znakový jazyk je skutečně přirozeným 
jazykem, nikoliv umělým systémem, či snad dokonce změtí jakýchsi posunků bez struktury a 
pravidel pro jejich spojování. „Jednotlivé národní znakové jazyky vznikaly dlouhodobým 
vývojem a jsou si díky podobným gramatickým rysům mnohem blíže než každý národní 
znakový jazyk s národním mluveným jazykem v té které zemi33. (tamtéţ) Setkáváme se často 
s mylnou informací, ţe na světě existuje jeden univerzální znakový jazyk: „…a nelze se také 
ptát, proč se Neslyšící z celého světa nedomluví/nedomluvili na společném jazykovém kódu, 
"když by to pro ně přece bylo mnohem jednodušší". Každý Neslyšící je právem hrdý na svůj 
národní znakový jazyk, který ho spojuje s kulturní komunitou Neslyšících v jeho zemi a který 
je součástí jeho vlastní identity.“(tamtéţ) I kdyţ jsme všichni vybaveni mluvidly a přitom 
pouţíváme různé mluvené jazyka, tak stejně tak: „…budou existovat různé znakové jazyky, 
i když při jejich produkci všechny používají ruce, mimiku a pozice hlavy a horní části 
trupu.“ (tamtéž)  Stejně tak,  jelikoţ jazyk se vyvíjí  jakoţto komunikační prostředek určitého 
společenství lidí, kteří ţijí v jeden čas na jednom místě, a dle stejných kritérií vznikají i 
mluvené jazyky. Nemáme problém akceptovat, ţe například v Čechách se mluví česky a 
ve Francii francouzsky. Není tedy důvod se pozastavovat nad tím, ţe čeští neslyšící pouţívají 
český znakový jazyk, zatímco francouzští neslyšící pouţívají francouzský znakový jazyk.  
                                                 
31
 Český znakový jazyk. Dále se v práci bude jiţ pouţívat většinou tato zkratka. Nebo zkratka ZJ – Znakové 
jazyky. 
32
 Slova napsaná velkými tiskacími písmeny bez vytučnění a kurzívy se konvenčně uţívají pro ekvivalent znaku 
českého znakového jazyka v psaném jazyce. Znakový jazyk nemá stejně jako mnoho jiných jazyků na světě 
psanou podobu a vysvětlení poměrně sloţité notace znakového jazyka je pro potřeby této práce 
bezpředmětné.  
33
 např. ČZJ má strukturně mnohem blíţe například k finskému znakovému jazyku neţli k češtině.  
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2.2.2 Funkce jazyka a jejich aplikace na znakové jazyky 
Co je ale nejdůleţitější, je fakt, ţe znakový jazyk je funkčně plnohodnotným jazykem. 
Lze v něm odpřednášet přednášku na vysoké škole, lze se v něm učit, poznávat svět, přednést 
báseň, zazpívat píseň, vytvořit divadelní hru, lze v něm nadávat, ţádat, slibovat, prosit, 
přesvědčovat, šeptat, křičet, prostě informovat i manipulovat.  
Pokud se podíváme na funkce jazyka dle Romana Jakobsona34, který je vyděluje na:  
a) expresivní (jazykem je mluvčí schopen svůj vyjádřit stav) 
b) konotativní (jazyk vţdy vztahuje k nějaké situaci, ve které mluvčí se mluvčí nacházejí) 
c) referenční (pomocí jazyka jsou mluvčí schopni k něčemu odkazovat) 
d) fatickou (jazykem jsou mluvčími schopni zprostředkovat a navazovat kontakt mezi sebou) 
e) metajazykovou (jazykem mohou mluvčí hovořit o jazyce samotném) 
f) poetickou (jazykem mohou mluvčí vyjadřovat i estetické hodnoty) 
Tedy i všechny funkce jazyka dle Jakobsona znakový jazyk spolehlivě naplňuje.  
2.2.3 Znakové jazyky: Gesto nebo znak? Verbální či neverbální komunikace?  
Nyní se pokusme rozšířit náš předchozí popis znakových jazyků. Je známo, ţe svůj 
verbální projev v mluvené češtině doprovázíme nebo zcela nahrazujeme neverbálním 
projevem, který se můţe skládat z výrazu tváře, postoje těla a gest. V minulosti byla gesta, 
tedy neverbální vyjadřování často zaměňována za znaky ze znakového jazyka. Proč, to tak je? 
V komunikaci mluveným jazykem velmi jednoduše rozdělíme to, co se říká jazykem - protoţe 
to prostě slyšíme a co vyjadřujeme ostatními prostředky - protoţe to vidíme. Nicméně pokud 
srovnáváme projev ve znakovém jazyce (tedy opět projev verbální) s komunikací neverbální, 
tak je jasné, ţe k produkci obou pouţíváme stejné prostředky (ruce, mimiku, pohyby, pozice 
těla). Nicméně jsme si právě ukázali (viz výše), ţe projev ve znakovém jazyce je komunikací 
verbální, protoţe jde o vyjádření v přirozeném jazyce, v jazykovém systému.  Přesněji u 
znakových jazyků jde o komunikaci verbálně nevokální. Pro srovnání: promluva 
v mluveném jazyce je v této taxonomii komunikací verbálně vokální, a gesta jsou 
komunikací neverbálně nevokální.  
Jak jsme jiţ zmínili výše, znak znakového jazyka můţeme dále analyzovat na 
jednotlivé morfémy a fonémy. U kaţdého znaku lze vydělit komponenty znaku jako je a) 
umístění v prostoru, b) tvar ruky, a c) pohybu ruky v prostoru, dále d) orientaci dlaně a e) 
                                                 
34
 Srov. např.  Černý (1998) nebo téţ online cit 20.08.2009 Dostupný 
z WWW:.http://en.wikipedia.org/wiki/Roman_Jakobson#The_communication_functions<  
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orientaci prstů35 a v  kaţdém konkrétním znakovém jazyce jsou tyto komponenty realizovány:  
„…kvalitativně vymezeným a kvantitativně omezeným souborem prvků, který je srovnatelný 
se souborem fonémů v mluvených jazycích.“ (tamtéţ). Tyto komponenty znaku, sami nemají 
význam, ale jsou schopny jej vydělit (jako například v češtině les, pes, ves. L, P, V sami o 
sobě nic neznamenají – nenesou sami význam, ale dokáţí jej vydělit). Pro kaţdý znakový 
jazyk existuje částečně jiný soubor fonémů, např. v americkém znakovém jazyce se objevují 
tvary rukou, které se v českém znakovém jazyce nevyskytují a naopak. Fonémy u gest vydělit 
nemůţeme. Pro vytváření a produkci gest neexistují ţádná pravidla (mimo konvence), kaţdý 
člověk produkuje gesta svým vlastním způsobem, a to v závislosti na svém temperamentu a 
kultuře,  ve které vyrůstá.  
Dalším rozdílem mezi gestem a znakem znakového jazyka je omezení prostoru při 
jejich produkci. V případě gestikulace není prostor nijak omezen, ale u znaků znakového 
jazyka je prostor pro produkci znaků omezen striktně (temenem hlavy, dolní částí trupu a 
rozpaţenými lokty) jak můţeme vidět na následujícím schematickém obrázku36.  
 
Obr. 4 Schematické znázornění znakovacího prostoru znakových jazyků 
 
 
Nicméně je nutno dodat, ţe neslyšící37 při komunikaci vyuţívají verbální (ve 
znakovém jazyce) i neverbální komunikaci (gesta, mimika). Popis českého znakového jazyka 
ještě není natolik vyčerpávající a komplexní, abychom mohli přesně určit, jaké neverbální 
                                                 
35
 Srov. např. Bímová. Fonetika a fonologie znakového jazyka In: Bádání o jazycích a literaturách. ÚČJTK, 
FFUK,  Praha 2002, s. 193 - 195. 
36
 Autorkou obrázku je Jaroslava Kováčová. 
37
 Stejně jako slyšící 
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chování ještě je součástí jazykového systému znakového jazyka, a jaké jiţ není.  Je tomu 
mimo jiné z důvodu jejich identických artikulátorů (ruce, obličej a jeho části) 
2.2.4 Vybrané aspekty struktury a fungování znakových jazyků 
V této kapitole se budeme věnovat některým aspektům struktury a fungování 
znakového jazyka. Tyto informace nám budou uţitečné při další analýze záznamu divadelní 
hry. Výběr zmiňovaných jevů není zdaleka kompletní a vybrané jevy nejsou popsány 
vyčerpávajícím způsobem, protoţe by to výrazně přesáhlo rámec této práce. Jde jen o výčet se 
stručnou charakteristikou, která má přinést základní představu o problematice, abychom si 
vytvořili teoretické zázemí pro další úvahy o vztazích mezi znakovými jazyky a semiotickými 
koncepcemi, kterými se budeme zabývat v následující kapitole. 
2.2.4.1 Vizuální motivovanost a arbitrárnost ve znakovém jazyce 
Dalším specifikem znakových jazyků je relativně vyšší míra ikoničnosti (nověji vizuální 
motivovanosti) oproti mluveným jazykům38.  Tedy, ve znakovém jazyce se mohou objevit 
formy, které určitým způsobem napodobují či popisují skutečnost. Některé znaky mohou 
vypadat tak, ţe je relativně jednoduše odhadnutelné, co znak znamená i kdyţ daný znakový 
jazyk neznáme. Př. znaky TĚHOTNÁ (ukazující narůstající břicho) nebo DŮM (ukazující 
sedlovou střechu) či znak MLÉKO (napodobující ruční dojení) vyuţívají jistou nápodobu 
reality. Ale i tyto znaky musí být vytvořeny podle pravidel jednotlivých znakových jazyků – 
nelze je například ukázat libovolným tvarem ruky, na libovolném místě nebo libovolným 
pohybem. Samozřejmě, ţe všechny znaky nejsou ikonické (vizuálně motivované), a ve 
znakových jazycích je velké procentuelní zastoupení i znaků čistě arbitrárních. Arbitrárností 
se chápe volná (tedy daná pouze konvencí) souvislost mezi označujícím a označovaným. 
Nicméně je pravda, ţe mnoho znaků znakového jazyka je vizuálně motivovaných a i znaky, 
které jsou strukturně vizuálně motivované, mají také arbitrární charakter. Například pro malé 
Neslyšící dítě, které vyrůstá ve městě a nikdy nevidělo krávu a její dojení, bude znak 
MLÉKO39 čistě arbitrárním. Obecně vzato tato motivovanost znaků je vţdy závislá na 
konkrétním ,,výběru toho, co z reality chci ukázat“40,  coţ je zřetelně vidět na znacích z 
                                                 
38
 Jistou formu ikončnosti můţeme najít i v mluvených jazycích př. onomatopoická slova. Kokrhání kohouta v 
jeho zvukové podobě a jeho vyjádření v češtině jako kykyrykýýý má jisté znaky podobnosti s realitou 
(nicméně cizinec, který kokrhání reálného  kohouta dobře zná, tomuto českému slovu pravděpodobně nebude 
rozumět.) 
39
 Znak, který jakoby napodobuje ruční dojení  
40
 Výstiţné schéma reprodukuje  Šůchová (2007, s. 39) 
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různých znakových jazyků41. Pro lepší porozumění doporučuji podívat se na videosekvence 
záznamů znaků z různých znakových jazyků pro slova KRÁLÍK, KONZERVA, STŘECHA, 
JELEN z následující webové adresy projektu Spread the sign42  
I na těchto příkladech je znát, ţe i význam znaků vizuálně motivovaných je dán 
především konvencí. Kdyby všechny znakové jazyky byly stoprocentně ikonické, tak 
neslyšící z různých států by se bez problémů navzájem dorozuměli43, nicméně tomu tak 
není44. Mnoho znaků v ZJ je sice vizuálně motivovaných, ale vztah označujícího a 
označovaného je daný především konvencí45. Jak uvádí Petříčková (2006, s. 73) ve své 
bakalářské práci o vizuální motivovanosti ve slovní zásobě českého znakového jazyka, pouze 
6% znaků slovní zásoby ČZJ je transparentních (tedy výrazně vizuálně motivovaných).46   
2.2.4.2 Mimika ve znakovém jazyce47 
„Každý jazykový projev ať mluvený či znakový je doprovázen nějakým výrazem 
obličeje.“(Šůchová, 2005, s. 47) A porozumění bez sledování mimiky můţe být obtíţné. 
Mimika ve znakovém jazyce plní dvojí funkci. Za prvé funkci gramatickou (například otázka 
-  zjišťovací či doplňovací, podmiňování, negace, odlišení tématu a rématu, ….) a za druhé 
funkci podobou jako je intonace nebo melodie v jazycích mluvených.  Mimika patří mezi 
obligatorní nemanuální komponenty znaku. Na mimice se podílí především prostředky, jako 
je pohled očí, ústa, tváře, obočí, brada, chřípí nosu, záklon a předklon hlavy. Pro pouţití 
mimiky ve smyslu gramatickém platí jistá pravidla a její pouţití není nahodilé.  
 
                                                 
41
 Výzkumy prokázaly, ţe vizuální motivovanost není pro rodilé mluvčí znakového jazyka nijak důleţitá. Kdyţ 
se malé neslyšící děti osvojují znakový jazyk, učí se znaky arbitrární stejně rychle jako znaky ikonické.   
42
  online cit 20.08. 2009 Dostupný 
z WWW:.http://www.spreadthesign.com/?to=groups&language=cz&follow=a<–  
43
 Jako je například pantomima mezinárodně srozumitelná, odhlédneme-li od kulturních specifik.  
44
 Pokud se setkají dva rodilí mluvčí různých znakových jazyků, kteří neznají znakový jazyk toho druhého,  mají 
problém se právě z tohoto důvodu domluvit. Jak jsme jiţ řekli, znakový jazyk není mezinárodní.  
45
 Stejně tak jako je to s tolikrát vzpomínanými onomatopoii v mluvených jazycích. Předpokládejme, ţe 
onomatopoie jsou ikonické povahy, nicméně pokud Francouz bude nucen rozumět českému vyjádření pro 
kvákání ţáby „kvá, kvá“ a Čech bude nucen rozumět francouzskému vyjádření pro kvákání ţáby „crois, 
crois“, myslím, ţe porozumění významu nebude moţné. Tyto onomatopoické výrazy pro vyjádření zvuku 
zvířat jsou v různých mluvených jazycích, také ve výsledku vnímány spíše na základě konvence – jakoţto 
symboly, neţli jako ikony.  
46
 Petříčková pracuje s rozdělením znaků z hlediska míry vizuální motivovanosti na arbitrární, translucidentní a 
transparentní. Z výsledků jejího výzkumu vyplývá, ţe arbitrárních znaků je 58%, znaků translucidentních je 
36%. Jak uvádí, jsou její výsledky v hlavních rysech totoţné  s podobně zaměřenými pracemi zahraničních 
lingvistů znakových jazyků, jako je Klima-Bellugi (1979) a Hoemann (1975). (In : Petříčková, 2006) 
47
 Tato kapitola je zpracována podle publikace ŠŮCHOVÁ, Lucie a kol. Jazyk neslyšících. Co víme, co nevíme a 
co bychom měli vědět o znakovém jazyce. Praha : FF UK. 2005. s. 47-51 
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2.2.4.3 Lineárně nebo simultánně?  
  Mluvené jazyky fungují tak, ţe jednotlivé jednotky klademe v řadě jednu za druhou 
(za sebou), konkrétně jednotlivé hlásky se seskupují do slov a jedna po druhé jsou vnímány 
příjemcem. Slova se pak jedno po druhém skládají do vět. Uspořádání jednotek v mluvených 
jazycích je tedy lineární/ sekvenční. Zkusme například vyslovit dvě slova najednou - nejde to, 
lidské hrdlo nám to neumoţňuje.  
Znakový jazyk naproti tomu umí fungovat i jinak neţ lineárně. Díky povaze své 
existence v trojrozměrném prostoru, znakový jazyk umoţňuje produkovat i vnímat více 
informací současně - simultánně. A to také především díky tomu, ţe prostředků artikulace 
znaku je více neţli jeden. K artikulaci znakového jazyka máme dvě ruce a obličej. Lze tedy v 
jeden moment ukázat, ţe například AUTO JEDE POD MOSTEM. Levá ruka ukazuje most a 
pravá ruka ukazuje klasifikátor pro auto, které umisťuje pod ,,MOST“. 
2.2.4.4 Využití prostoru48 
Je tedy na první pohled zřejmé, ţe znakový jazyk má jistá specifika ve srovnání s 
mluvenými jazyky.  Jak jsme jiţ uvedli výše, především jde o způsob existence znakových 
jazyků. V krátkosti zopakujme ţe, mluvený jazyk je audio-orální (slyší se a mluví se) a 
znakový jazyk je vizuálně-motorický (vidí se a ukazuje se). Další odlišností znakových jazyků 
je existence v trojrozměrném prostoru (ve znakovacím prostoru, taktéţ viz výše). Mimo tento 
znakovací prostor se ukazuje velmi výjimečně a to například v uměleckém projevu nebo při 
projevu se silným emocionálním nábojem mluvčího.  
2.2.4.4.1 Vyžití prostoru pro vyjádření reálných prostorových vztahů  
V mluvených jazycích můţeme k prostoru pouze odkazovat, v jazycích znakových: 
„…je prostor přímo dostupný a lze tak jakoby přímo kopírovat prostorové vztahy.“(Šůchová, 
2005, s. 53) Například na úrovni jednotlivých znaků, prostor vyţíváme k vyjádření reálných 
prostorových vztahů.  V následujícím  příkladu vyuţíváme typy znaků, které bychom mohli 
nazvat klasifikátory (o nich viz dále).  Pro lepší ilustraci můţeme například popsat tygra - při 
popisu: „mluvčí využívá vlastního těla (jakoby byl sám tygr). Jednotlivé znaky pro části 
tygrova těla jsou umisťovány stejně, jako existují ve skutečnosti (na obrázku). Tlapy má tygr 
položené před sebou, pruhy na hrudi, čenich uprostřed hlavy, uši po stranách.“ (tamtéţ) 
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 Tato kapitola je zpracována podle publikace ŠŮCHOVÁ, Lucie a kol. Jazyk neslyšících. Co víme, co nevíme a 
co bychom měli vědět o znakovém jazyce. Praha : FF UK. 2005, s. 52-61 
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Obr. 5 Příklad vyjádření popisu reálného objektu v ČZJ49 
 
                                                 
49
 Obrázek je převzat z publikace ŠŮCHOVÁ, Lucie a kol. Jazyk neslyšících. Co víme, co nevíme a co bychom 
měli vědět o znakovém jazyce. Praha : FF UK. 2005, s. 53. 
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Dalším příkladem takového uţití můţe být popis pokoje. „Popisujeme-li interiér 
pokoje, pak reálné pozici a orientaci předmětů v místnosti bude odpovídat i jejich umístění ve 
znakovacím prostoru. Jednotlivé předměty budou ve znakovacím prostoru vůči sobě umístěny 
stejně, jak je vidíme ve skutečnosti. Obraz visí na protější stěně, křesla stojí po stranách a 
uprostřed mezi nimi je stolek.“ (tamtéţ) 
Obr. 6 Příklad vyjádření reálných prostorových vztahů v ČZJ50 
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 Obrázek je převzat z publikace ŠŮCHOVÁ, Lucie a kol. Jazyk neslyšících. Co víme, co nevíme a co bychom 
měli vědět o znakovém jazyce. Praha : FF UK. 2005, str. 53. 
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Dalším typem uţití prostoru můţe být například takzvané střídání rolí (role shifting). 
Mluvčí pouţívá při vyprávění své tělo tak, jakoby předváděl někoho jiného - postavy ze svého 
vyprávění. „Ke změně role používá především změnu výrazu obličeje, změnu pohledu očí, 
postoje těla.“ (tamtéţ, s. 55)  Hájková (2009, s. 35) shrnuje : „V ČZJ známe střídání dvou a 
více rolí v projevu jedné osoby. Ve ZJ máme vizuální prostor, díky němuž toto střídání 
probíhá, ale nejen díky němu. Ve střídání rolí je důležitý také pohyb ramenou a pohledu.“  
2.2.4.4.2 Vyžití prostoru pro gramatické účely 
Toto pouţití prostoru je ustálené a znakovací prostor: „je využíván konvenčně bez 
ohledu na skutečné prostorové vztahy mezi jednotlivými osobami, předměty, ději a stavy.“ 
(Šůchová, 2005,  s. 56) To se vyuţívá například pro vyjádření času, kdy se znaky artikulují na 
určitých osách v prostoru. Například jedna osa je vedená nad pravým ramenem zpředu 
dozadu. Tato osa se vyuţívá pro vyjádření minulosti nebo budoucnosti. Tělo zastupuje 
přítomnost, budoucnost je směrována před tělo a minulost za tělo.  Vedle této osy jsou ještě 
další osy, například zleva doprava před tělem v úrovni prsou, která se vyuţívá pro vyjádření 
určitého časového období a doby trvání.  
Dále se pro gramatické účely například vyuţívá prostoru pro vyjádření zájmen a 
slovesných osob.  Toto uţívání je podobně jako u časových os: „neměnné a závazné a též je 
ve znakových jazycích pevně stanoveno i prostorové uspořádání účastníků komunikace (já, ty) 
a osob, o nichž se mluví (on, ona, ono). Znak JÁ (mluvčí) se ukazuje na těle znakujícího, znak 
TY (adresát) směřuje naproti mluvčímu. Znak ON, ONA, ONO (ten, o kom se mluví) se 
ukazuje napravo nebo i nalevo (pokud je osob více) od mluvčího.“51 (tamtéţ, s. 59)  
2.2.4.4.3 Vyžití prostoru life space a small space  
Jde o způsob vyjádření v prostoru, kdy v prostoru life space je mluvčí jakoby sám 
předmět, zvíře (viz příklad s tygrem výše) a v prostoru small space mluvčí pouţije jiné 
jazykové prostředky, které zobrazují předmět, zvíře jakoby z dálky, z pohledu třetí osoby. 
Hájková (2009, s. 31) cituje Motejzíkovou, která definuje small space jako: „zmenšený/malý 
prostor, […] který je určen pro ty situace, kdy mluvčí zmenší rozměr (tělo) popisovaného 
objektu a demonstruje děje v neutrálním prostoru před tělem. V rámci tohoto prostoru užívá 
mluvčí klasifikátory celého předmětu.“ Oproti tomu life space popisuje Motejzíková (in 
Hájková, 2009, s.31) jako : ,,prostor v živé velikosti, […] který je vymezen pro situace, v nichž 
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 Srov. PŮLPÁNOVÁ, Lucie. Osobní zájmena v českém znakovém jazyce. [bakalářská práce]. Praha :  
FF UK. 2008. 
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mluvčí líčí události z úhlu pohledu jedné jednající osoby. V rámci tohoto prostoru užívá 
mluvčí (kromě jiných prostředků) klasifikátory částí těla a klasifikátory držení.“  
Je více moţností jak pouţít formy life space a small space. Velmi názorný příklad (ve 
formě následujícího obrázku) znázornění kontinua od life space (vlevo) ke small space 
(vpravo) uvádí Hájková (2009, s. 31). Hájková dále (tamtéţ) na popisu poezie ve znakovém 
jazyce operuje s termínem „zoom“, coţ znamená plynulý přechod přes všechny části 
kontinua od life space k small space nebo obráceně.  
 
Obr. 7 Znázornění kontinua od life space k small space 
 
  
2.2.4.4.4 Vyžití prostoru na úrovni výstavby textu 
Na úrovni textové to pak můţe být simultánní uţití prostoru pro strukturaci vyprávění. 
Například pokud budeme vyprávět o ţivotě ve městě a výletě do lesa. Tak například do pravé 
části znakovacího prostoru umisťujeme tu část vyprávění, která se týká města, a do levé části 
znakovacího prostoru budeme umisťovat informace týkající se výletu do lesa. Rozvrţení 
znakovacího prostoru můţeme schematicky vidět na obrázku č. 852 dole. Nicméně pokud by 
mluvčí nedodrţel umisťování jednotlivých znaků v prostoru během promluvy, výsledné 
sdělení by bylo agramatické a nepřehledné.  
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 Autorkou obrázku je Radka Faltínová, která jej vytvořila pro diář Jazykového centra Ulita na školní rok 
2007/2008. 
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Obr. 8 Schématicky vyjádřené rozvrţení znakovacího prostoru pro strukturaci textu. 
 
 
 
Jak jsme jiţ řekli, znakové jazyky jsou simultánní, ale zároveň je nutné dodrţovat jistá 
pravidla jak znaky řadit za sebou. I ve znakovém jazyce se vyskytuje sekvenčnost.  Ano i 
znakový jazyk má jistý „znakosled“, i kdyţ je odlišný od slovosledu češtiny.53 
2.2.4.5 Typy sloves ve znakovém jazyce54 
Ve znakových jazycích vydělujeme tři kategorie sloves, které jsou ve všech znakových 
jazycích obdobné, protoţe vyplývají z vizuálně-motorické povahy znakového jazyka. 
V českém znakovém jazyce se jednotlivé typy sloves nazývají: a) prostá, b) prostorová a c) 
shodová55. „Slovesa prostá mají za všech okolností stejný tvar - jejich parametry se pro 
vyjádření osoby ani čísla nemění. Osobu a číslo nese jméno nebo zájmeno, které je nutné ke 
slovesu přidat. Slovesa prostá se většinou znakují na těle.“(tamtéţ, s. 62) Slovesa prostorová: 
                                                 
53
 Jednoduchým příkladem je většinou anteponovaný přívlastek v ČZJ. Dále připomeňme, ţe pro příklad 
odlišných slovosledů nemusíme chodit daleko. Například angličtina má výrazně jiný slovosled neţ čeština.  
54
 Zpracováno podle ŠŮCHOVÁ, Lucie a kol. Jazyk neslyšících. Co víme, co nevíme a co bychom měli vědět o  
znakovém jazyce. Praha : FF UK. 2005, s. 62-68. 
55
 Srov. např.VODRÁŢKOVÁ, Dana. Shodová slovesa v českém znakovém jazyce. [bakalářská práce]. Praha :  
FF UK. 2005. 
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„…vyjadřují pohyb objektu nebo … v sobě zahrnují určení místa, kde je činnost 
vykonávána, případně i prostředku, kterým je činnost prováděna. Tato slovesa jakoby kopírují 
reálný děj. I k tomuto typu sloves je nutno přidat jméno, či zájmeno vyjadřující gramatickou 
kategorii osoby a čísla. Prostorová slovesa se často pojí s klasifikátory.56“ (tamtéţ, s. 64) 
Třetí skupinou jsou slovesa shodová. „Slovesa shodová na rozdíl od sloves prostých a 
prostorových mění své parametry pro vyjádření gramatické kategorie osoby a čísla. 
Konkrétně dochází ke změně směru pohybu.  Začátek a konec pohybu je vždy ve vztahu ke 
gramatikalizovaným pozicím osob.“(tamtéţ, s. 65) 
2.2.4.6 Klasifikátory ve znakovém jazyce57 
„Klasifikátory jsou specifickou skupinou prostředků, které jsou značně rozšířené 
v mnohých jazycích znakových i v některých jazycích mluvených. Jsou to prostředky, které se 
pojí se jménem a které slouží k zařazení předmětu do určité skupiny předmětů nějakými 
společnými anebo podobnými vlastnostmi, jako je např. tvar, materiál, velikost, tloušťka, 
uspořádání, obvod, či objem.“ (tamtéţ, s. 69) Ve znakových jazycích se například mohou 
vyskytnout ještě klasifikátory osob, klasifikátory větších skupin, dopravních prostředků, 
plochých předmětů, válcových předmětů, klasifikátory drţení, apod. „Klasifikátory mají 
podobnou funkci jako zájmena, tedy zastupují jména. Klasifikátor je možno užít až po ukázání 
základního znaku pro předmět, o kterém mluvíme.“ (tamtéţ)  Dále se klasifikátory se stávají 
součástí sloves pro pohyb a umístění. Klasifikátorové tvary ruky nejsou ve všech znakových 
jazycích identické.  Klasifikátory také mohou sloužit jako prostředek množného čísla. (tamtéţ, 
s. 76)
58
  
2.2.4.7 Petrifikované a produktivní znaky ve znakovém jazyce 
Jak jsme jiţ uvedli v podkapitole o produktivnosti: z hlediska lexikologie znakových 
jazyků můţeme vydělit znaky tzv. petrifikované (frozen forms) a znaky produktivní 
(productive forms). Znaky petrifikované jsou znaky, které bychom „mohli najít ve slovníku“. 
Jde o arbitrární znaky př. ŢENA, MUŢ.  Znaky, které nemusí být ve větší míře vizuálně 
motivované. Jde o znaky, které se pouţívají v kaţdodenní komunikaci, většinou 
nepříznakové.  Oproti tomu znaky produktivní nejsou uvedeny v ţádném slovníku znakového 
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 Klasifikátorům věnujeme následující podkapitolu. 
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 Zpracováno podle ŠŮCHOVÁ, Lucie a kol. Jazyk neslyšících. Co víme, co nevíme a co bychom měli vědět o  
znakovém jazyce. Praha : FF UK. 2005. s. 69-77. 
58
 Srov. např.TIKOVSKÁ, Lenka. Klasifikátory českého znakového jazyka. [bakalářská práce]. Praha : FF UK. 
2006. 
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jazyka. Jde o takzvané specifikátory tvaru a velikosti, často znaky patřící do skupiny 
klasifikátorů59. Jde spíše o soubor jistých prostředků znakového jazyka: omezeným počtem 
tvarů ruky a pohybů60 celkově vyjadřujících výrazně vizuálně motivované znaky, lze přesně 
vyjádřit i významy vyjádřitelné arbitrárními znaky. Například, pokud chceme vyjádřit 
význam ŢENA pomocí produktivních znaků, tak pouţijeme tvary ruky a pohyb vyjadřující 
významy jako např. DLOUHÉ ŘASY, ŢENSKÝ TVAR TĚLA, DLOUHÉ VLASY, 
TYPICKY ŢENSKÁ CHŮZE.  Nebo pro vyjádření významu MUŢ pomocí produktivních 
znaků můţeme  pouţít znaky vyjadřující obsahy jako VOUSY, KNÍR,  ŠIROKÁ RAMENA, 
TYPICKY MUŢSKÁ CHŮZE. Vyjádření pomocí produktivních znaků je velmi konkrétní 
(př. jak vypadala konkrétní ţena/muţ) oproti vyjádření pomocí znaků petrifikovaných, které 
vyjadřují významy více obecné. Produktivní formy jsou přítomny i ve sloţeninách v ČZJ61. 
Produktivní znaky jsou často uţívané v uměleckých textech ve znakovém jazyce. 
Názorný příklad petrifikované62 formy provedení znaku PTÁK demonstruje ve své 
práci Hájková (2009, s. 29) 
Obr. 9 Znak PTÁK – petrifikovaná forma 
 
 
 
Oproti tomu produktivní forma by mohla vypadat například takto (obrázek dle  
Hájkové, 2009, s. 30) 
 
 
 
 
                                                 
59
 I některé klasifikátory mohou být konvenční.  
60
 Těmito znaky se zabývala téţ M. Brennanová (1994), která je nazývá znaky„ DIY“ (Do It Yourself), ta také  
navrhuje, aby i soubor prostředků pro vytváření těchto produktivních forem byl součástí slovníků znakového 
jazyka, a to nikoli jako „hotové“ znaky, ale jako popis prostředků a pravidel, které se podílejí na jejich 
produkci.  
61
 Srov. MLADOVÁ, Pavlína. Kompozita v českém znakovém jazyce. [bakalářská práce]. Praha : FF UK. 2008. 
62
 Hájková uţívá termín „zmrazené“ formy.  
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Obr. 10 Znak PTÁK LETÍ – produktivní forma 
 
  
Je důleţité si uvědomit, ţe ani produktivní znaky nejsou pantomima63. Pantomima je 
mezinárodně srozumitelná, ale například umělecký projev ve znakovém jazyce zaloţený 
pouze na produktivních znacích není bezproblémově srozumitelný osobám, které nejsou 
uţivateli znakového jazyka. Soubor prostředků pouţitelných při vytváření produktivních 
znaků je omezený a často přísluší pouze prostředkům daným pro daný znakový jazyk (i kdyţ 
některé prostředky mohou být společné více znakovým jazykům).  Neslyšící uţivatelé 
pojmenovávají umělecké texty ve znakovém jazyce zaloţené čistě na produktivních znacích 
jako formu „visual-virtual“. Nicméně z hlediska sociolingvistického, Brennanová (1994) téţ 
uvádí jiné pouţití produktivních znaků a „frozen forms64“ jakoţto typické z hlediska diglosie 
ve znakových jazycích. Vyšší míra zastoupení produktivních znaků se objevuje 
v neformálních projevech nebo projevech, kde se očekává jazyková originalita př. storytelling 
(umělecké vyprávění příběhů ve znakovém jazyce)65, vyprávění vtipů. Oproti tomu arbitrární 
formy „frozen forms“ se objevují v projevech oficiálnějších, majících „vyšší“ statut.  Hájková 
(2009, s. 23) zmiňuje výzkum Russa, Giurann a Pizzzuta, kteří zkoumali četnost výskytu 
produktivních forem v běţných (neuměleckých) promluvách a v poezii ve znakovém jazyce 
(tedy jedné z uměleckých forem). Tito badatelé zjistili, ţe v neuměleckých textech byla 
četnost výskytu produktivních forem 13%, oproti tomu v poezii to bylo jiţ 53%.  
2.2.4.8 Metafora ve znakovém jazyce 
Šůchová (2007, s. 34) se mluví o metafoře ve znakových jazycích takto: „V pojmovém 
systému lidí komunikujících ve znakovém jazyce má podobně jako v pojmovém systému lidí 
komunikujících v mluveném jazyce metafora značnou úlohu.  Výsledky současných výzkumů 
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 Mimojiné je rozlišujícím kritériem pohyb, protoţe při pantomimě je moţné se pohybovat z místa, při artikulaci 
projevu ve znakovém jazyce jsme omezeni na znakovací prostor 
64
 Brennanová v této části pouţívá ve své stati oba termíny: „frozen forms“ i „petrified signs“  
65
 Srov. Hájková (2009) 
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znakových jazyků dokazují, že užívání metafor není vázáno jen na jazyky mluvené, ale že 
všechny typy metafor (dle Lakoffa a Johnsona - metafory strukturní, metafory orientační a 
metafory ontologické) se vyskytují rovněž v jazycích znakových.“  
Toto dále specifikuje na příkladech z českého znakového jazyka: „Například v českém 
znakovém jazyce znaky související s řečí a komunikací jsou artikulovány blízko úst (MLUVIT, 
KŘIČET, PŘÍSAHAT, LHÁT). Dále například znaky související s mentálními procesy a 
mentálními stavy (např. znaky MYSLET, PŘEMÝŠLET, NÁZOR, ZAPOMENOUT) jsou 
v českém znakovém jazyce artikulovány v blízkosti spánku nebo čela.“ (tamtéţ) A dále 
specifikuje moţnosti produkce metafory ve znakovém jazyce: „Zatímco metaforická vyjádření 
v mluvených jazycích obsahují jedno mapování (přenášení struktur poznání) mezi mentálními 
modely entit – metaforické mapování z konkrétní, zdrojové oblasti do abstraktní cílové 
oblasti, metaforické výrazy ve znakových jazycích používají dvojí mapování (1) metaforické 
mapování (shodné s mluvenými jazyky), tj. mapování z konkrétní, tělesné či smyslové oblasti 
do oblasti abstraktní., (2) ikonické mapování […] mezi zdrojovou oblastí a jazykovými 
prostředky, resp. manuálními nosiči, které ji reprezentují. Ikonické mapování je specifické pro 
znakové jazyky.“ (tamtéţ, s. 36) A následně Šůchová shrnuje: „ Je zřejmé, že metafory ve 
znakových jazycích jsou mnohem více vizuální než metafory v mluvených jazycích, lze je 
„vidět v prostoru“. Jelikož znakový jazyk je vizuálně-motorický, dovoluje oproti mluveným 
jazykům v mnohem větší míře „napodobit“ věci, stavy a události vnímané skutečnosti.“ 
(tamtéţ, s. 45) 
2.2.5 Znakové jazyky z pohledu sémiotiky 
Na základě předchozích informací se v následující kapitole se pokusíme znakové 
jazyky analyzovat téţ ze sémiotického hlediska. Zaměříme se na sémiotické koncepce 
Saussura, Peirce a Bűhlera.  
2.2.5.1 Semiotická analýza některých aspektů znakového jazyka podle 
Saussura 
V této a následujících dvou podkapitolách, pro terminologickou přehlednost budu 
pouţívat dichotomii „znak znakového jazyka“ („ZNAK“ – psaný velkými tiskacími 
písmeny) oproti  „znak“ (znak – psaný malými písmeny) v obecně semiotickém smyslu.  
Saussure vymezil  dichotomii „langue a parole“. Toto je plně aplikovatelné na znakové 
jazyky, na jedné straně máme abstraktní systém (ZNAKOVÉHO) jazyka (langue) a na straně 
druhé máme konkrétní realizaci (ZNAKOVÉHO) jazykového systému (parole).  
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Další Saussurovskou dichotomií je dichotomie „označující“ (signifier) a „označované“ 
(signified), znak jakoţto psychická jednotka o těchto dvou stranách. Zde naráţíme na 
problém, protoţe původní (Saussurovo) označované bylo bráno jakoţto akustický obraz. 
Pokud bychom se rigidně drţeli této definice, tak bychom zjistili, ţe v tomto ohledu 
Saussurovskou teorii na znakové jazyky66 jakoţto vizuálně-motorické jazyky aplikovat 
nemůţeme. Nicméně další rozvinutí konceptu označujícího je rozšířeno na jakýkoli 
„materiální aspekt znaku“, pojem. Toto platí i pro ZNAK.  
Další odlišnost by byla ve struktuře ZNAKU. Pokud analyzujeme jazykový znak na 
fonémy, tak se nám do analýzy promítá fakt Saussurem definované linearity. Znak pes 
můţeme analyzovat jakoţto následné znaky, které dokáţou vydělit význam p-e-s. Není moţné 
fonémy p-e-s uvést v jiném pořadí, aby zůstalo jejich společné označované stejné.  Na druhou 
stranu ve ZNAKU PES působí všechny komponenty znaku (místo artikulace, tvar ruky, 
pohyb) najednou, simultánně. Nicméně je nutno udrţet sekvenčnost ZNAKU, například 
pohyb od brady na hrudník, nebo změnu tvaru ruky při produkci ZNAKU. Opět zde platí, ţe 
není moţné jednotlivé sekvence komponentů ZNAKU uvést v jiném pořadí, aby zůstalo jejich 
společné označované stejné.  Tedy pokud bychom se drţeli Saussurovy koncepce rigidně, 
mohli bychom ZNAKY analyzovat z pohledu linearity ZNAKU aţ na úrovni „věty“ ve 
znakovém jazyce (protoţe i jednotlivé ZNAKY na úrovni slov mohou vstupovat do 
simultánních konstrukcí67). Nicméně tedy na této úrovni by nám bez problémů odpovídal 
Saussurovské koncepci i ZNAK českého znakového jazyka.  
Co se koncepce označovaného jakoţto mentálního konceptu týče, tak jelikoţ neslyšící 
jsou myslící lidské bytosti jako všichni ostatní lidé, teorie označovaného jakoţto mentálního 
konceptu lze klidně aplikovat jako druhou část ZNAKU68.  
Saussure definoval znak jako dvojznačnou entitu. Jeho pojetí znaku je dyadické a jak 
jsme si ukázali, tak je funkčně aplikovatelné i na ZNAKY jazykového systému znakového 
jazyka.  
Další oblastí Saussurovy koncepce je dichotomie paradigmatických a syntagmatických 
vztahů. Tak z celého výše uvedeného textu vyplývá, ţe paradigmatické i syntagmatické 
vztahy je moţno aplikovat i na znakové jazyky. Ze syntagmatických vztahů v systému langue 
je důleţitý především moţný kontakt ZNAKU s okolními ZNAKY.  
 
                                                 
66
 A například téţ na písemnou podobu jazyků mluvených. 
67
 Head-řízená frázová strukturová  gramatika (ta jiţ  autorsky nenáleţí Saussurovi) 
68
 Zajímavostí je, ţe z hlediska psycholingvistiky, kognitivní lingvistiky a neurolingvistiky jsou znakové jazyky 
zpracovávány mozkem a myslí obdobně jako jazyky mluvené.  
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2.2.5.2 Sémiotická analýza některých aspektů znakového jazyka podle 
Peirce 
Jak jsme si jiţ nastínili, Peirce charakterizuje znak jakoů: „něco, co zastupuje něco 
jiného vzhledem k něčemu dalšímu.“69 Z této formulace potom vyvozuje tři účastníky dvou 
vztahů. Pokud do uvedené formulace dosadíme písmena a,b,c, získáváme: 
1) a zastupuje b vzhledem k c 
„být znakem“ potom lze zapsat takto: 
2) Z (a,b,c) 
V případě Peircovy triadické koncepce, se vyskytují tři části znaku: máme vehikulum 
(to, co je ze znaku uchopitelné), který má vztah k objektu (reálnému předmětu), a interpretans 
(účinek znaku).   
 
 
 
 
Toto si můţeme ukázat na příkladě ZNAKU PES. Zjednodušeně ZNAK PES je 
vehikulem, reálný pes by byl objektem a interpretans je účinkem znaku na uţivatele.  
Peirce téţ vytvořil unikátní filosofickou koncepci zaloţenou na vše prostupujícím 
principu kategorií Prvosti, Druhosti a Třeťosti70. Peircova koncepce vychází z triád a z nich 
odvozených 10 tříd znaků, které lze aplikovat i na mimojazykovou skutečnost.  
V Peircově koncepci těchto deseti tříd znaků71, by znaky znakového jazyka z 
petrifikovné slovní zásoby mohly být:  
rématickým (znak je zde pro své interpretans znakem kvalitativní moţnosti, tedy 
reprezentuje jistý druh moţného subjektu. Nejde tedy o konkrétní intepretaci, nýbrţ zde 
získáváme moţnost nějakému znaku vůbec rozumět.)   
symbolickým (k objektu se vztahuje tak, ţe jej denotuje díky zákonu – tj. asociaci 
obecných idejí, které působí tak, ţe je symbol interpretován jako vztahující se právě k 
tomuto objektu a nikoliv k jinému.)  
                                                 
69
 Palek, (1997, s. 8) 
70
 Zjednodušeně řečeno: prvost-idea či kvalitě sama o sobě (moţnost), druhost- existence  (individuální existenci 
jakoţto fakt kladoucí odpor našemu vnímání) a třeťost - světu obecných pojmů řízených nějakým zákonem. 
(Palek, 1997, s. 42-47) 
71
 Více. viz Palek (2008) 
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legisignem (obecným typem, tedy nikoliv jeden konkrétní znak, ale určitý typ znaků, 
který je většinou určen konvencí) 
 
Znaky znakového jazyka - produktivní znaky oproti tomu mohou být:  
rématickým (znak je zde pro své intrepretans znakem kvalitativní moţnosti, tedy 
reprezentuje jistý druh moţného subjektu. Nejde tedy o konkrétní intepretaci, nýbrţ zde 
získáváme moţnost nějakému znaku vůbec rozumět.) 
ikonickým  (znak se vztahuje k objektu jen na základě svých vlastností, a to tak, ţe je 
svou vlastností objektu nějak podobný. Potom cokoliv - ať uţ je to kvalita, konkrétní znak, či 
zákon, co je pouţívané jako znak pro objekt, kterému je tento znak podobný) 
legisignem (obecným typem, tedy nikoliv jeden konkrétní znak, ale určitý typ znaků, 
který je většinou určen konvencí) 
Díky uplatnění znaku nezávisle na různých jazykových jednotkách by šlo podobným 
způsobem vydělit i jiné části jazykového systému znakového jazyka jako je například morfém 
a věta. Moţná by byl způsob analýzy ZNAKU podle Peirce vhodnější právě pro produktivní 
formy ZNAKU, jak jsme se o nich zmiňovali výše72. 
2.2.5.3 Sémiotická analýza některých aspektů znakového jazyka podle 
Bűhlera 
Palek
73
 k obecné Bűhlerově koncepci říká toto: „ Bűhlerovo východisko je stavěno na 
rozpoznání čtyř jednotek potřebných pro teorii znaku: dvou objektů lidské povahy, z nichž 
každý má specifickou funkci: první působí na druhého a druhý je ve vztahu k prvnímu. Dále 
dvou objektů nikoli lidské povahy- jazykový materiál a věc. To lze graficky vyjádřit jako 
 I x-em označuje y pro II  
Přičemž x musí být součástí znalostí I i II.“ (tamtéţ) 
Problémem je, ţe Bűhler x označuje jako akustický fenomén. Pokud bychom se opět 
rigidně drţeli slova akustický, tak by logicky tato teorie byla zcela neaplikovatelná na 
znakové jazyky. Nicméně pokud bychom pojem „akustický“ nahradili slovem „visuální“ nebo 
„jazykový“ fenomén, tak by Bűhlerova teorie byla naprosto bez problémů aplikovatelná i na 
znakové jazyky.  
                                                 
72
 Na druhou stranu většinově přijímané teorie říkají, ţe Piercova sémiotická koncepce není nejvhodnější (oproti 
Saussurovské) pro aplikaci na jazykové systémy.  
73
 Zdrojem je interní FHS studijní materiál, laskavě poskytnutý prof. Palkem.  
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2.2.6 Shrnutí charakteristik znakových jazyků 
Představili jsme si některé důkazy potvrzující, ţe znakové jazyky neslyšících jsou 
přirozenými jazyky. Přiblíţili jsme si některé aspekty struktury a fungovaní českého 
znakového jazyka Neslyšících a pokusili se znakový jazyk analyzovat dle Saussurova,  
Peircova a Bühlerova pohledu na sémiotiku. 
Zajímavým zjištěním v této části bylo, ţe znakové jazyky jsou víceméně analyzovatelné 
všemi třemi uvedenými sémiotickými systémy. Aţ na Piercovu koncepci je velmi překvapivé, 
nakolik jsou Saussure a Bűhler ve svých koncepcích fixováni na akustické jevy.  
Jiţ dříve jsem přemýšlela, jakým způsobem charakterizovat tzv. produktivní formy 
znaku. Myslím, ţe a Peircova sémiotická koncepce mi je pomohla nahlédnout v novém světle. 
2.2.7 Specifika uměleckého projevu ve znakovém jazyce74 
Na úvod je třeba dodat, ţe stejně jako se umělecký a běţný text liší v jazycích mluvených 
liší, tak se liší také v jazycích znakových. Jelikoţ předmětem mé analýzy není běţný text ve 
znakovém jazyce, ale text umělecký, pokusím se v této kapitole krátce přiblíţit některá jeho 
specifika.  
 Umělecké texty ve znakovém jazyce nemusejí být jen v divadelních hrách, ale 
umělecké formy ve znakovém jazyce se vyskytují i ve zpěvu, poezii nebo ve speciální 
umělecké formě virtual visual (viz výše), dále můţeme zmínit storytelling (specifický způsob 
vyprávění příběhů v ZJ), příběhy zaloţené na jazykové hře pomocí prstové abecedy (typické 
pro kulturu amerických neslyšících, kde je tato umělecká forma velmi populární a pořádají se 
v ní dokonce i soutěţe. Principem tvorby těchto příběhů je, ţe postupně kaţdý znak příběhu 
musí mít tvar ruky, který je v americkém znakovém jazyce přiřazen jednomu písmenu 
abecedy.) 
Obecně bychom mohli říci, ţe všechny tyto texty jsou typické především pouţitím 
většího znakovacího prostoru, jazykové aktualizace, výraznější mimikou a výraznějšími 
pohyby horní poloviny těla, zvýrazněním rytmu a tempa, střídáním zpomalení a 
zrychlení produkce jednotlivých znaků, zvýšeným počtem použití klasifikátorů, jiným 
frázování a operacemi s pauzou, opakováním znaků, desynchronizací použití 
manuálních (ta část znaku, která se artikuluje čistě rukama) a nemanuálních (ta část znaku, 
která se artikuluje prostřednictvím mimiky, postojem těla, …) komponentů znaku, 
                                                 
74
 Tato kapitola je zpracována podle osobních poznámek TK a handoutu ze semináře z 20. 2. 2009 pořádaného 
Českou komorou tlumočníků znakového jazyka. Lektory byli Neslyšící Alan Ptáček a Sergej Josef Bovun. 
Alan Ptáček i Sergej Josef Bovkun mají oba dva bohaté zkušenosti s produkováním uměleckých textů do 
ČZJ. 
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sníženým počtem použití kompletního spellingu v prstové abecedě, výraznějším 
emočním nábojem, prací s dynamikou a gradací, větší mírou použití produktivních 
forem znaku a výraznější prací s užitím znakovacího prostoru.  
Pro představu uveďme srovnání: běţnou promluvu ve znakovém jazyce s prostě 
sdělovací funkcí můţeme vidět například na webových stránkách zaměřených na neslyšící, 
např. webu organizace Pevnost: českého centra znakového jazyka75. Umělecký projev ve 
znakovém jazyce můţeme vidět na příkladu dále popisovaného materiálu.  
2.2.8 Specifika uměleckého překladu do znakového jazyka 
Jak jsme jiţ uvedli výše,  dále analyzovaný záznam tlumočené divadelní hry Jonathan 
Livingston Racek je výsledkem v prvé řadě připraveného uměleckého překladu a následný 
přednes  realizace tohoto překladu v souhře s interpretem.  Následující informace nám 
poslouţí pro představu, co prezentovanému výsledku uměleckého tlumočení předchází.  Tedy 
pokusíme se popsat proces, který předcházel výslednému produktu pro naši analýzu. 
V následující podkapitole se podíváme na některá specifika procesu tohoto překladu76.  
2.2.8.1 Specifické požadavky na tlumočníka znakového jazyka v oblasti        
uměleckého tlumočení 
Základní sloţky uměleckého tlumočení – překlad a přednes překladu v synchronizaci 
s interpretem – kladou na dovednosti tlumočníka celou řadu často vzájemně velmi odlišných 
poţadavků a umělecké tlumočení je z tohoto hlediska často velmi náročné. Za prvé je to 
dovednost překladu, dále jazykové kompetence v českém a v českém znakovém jazyce. Další 
nutnou dovedností je dobrá znalost kultur světa slyšících a světa Neslyšících, bez které nelze 
kvalitní překladatelskou práci provést. Dále je to dovednost přednesu překladu, která vyţaduje 
od tlumočníka oproti práci na překladu zcela odlišné schopnosti (např. jistotu vystupování 
před větším publikem). Jinými kvalitami jsou schopnost tlumočníkovy spolupráce a citlivosti 
při interpersonální komunikaci, schopnost podřídit se, být duší herec, mít všeobecný přehled, 
být kreativní, znát divadelní terminologii, mít schopnost analýzy psaných textů, mít dobrý 
fyzický stav a psychickou odolnost a mít schopnost závazku. 
                                                 
75
 online cit 20. 08. 2009 Dostupný z WWW:.http://www.pevnost.com< 
76
 Neodpustím si tu jeden zajímavý postřeh o uměleckém překladu obecně. „Umělecký překlad je jako ţena, buď 
je krásný, nebo je věrný.“ Zdroj: Jiří Janeček, osobní sdělení.  
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2.3.8.2 Proces překladu divadelního představení 
77
 
2.2.8.1.1 Úvodní informace 
Za prvé je potřeba, aby tlumočník předem dobře znal scénář a obsah hry samotné. 
Hodně informací můţe tlumočník získat jiţ na první zkoušce. Přítomností na této zkoušce si 
tlumočník ulehčí hodně práce a to hlavně z důvodu hlubšího porozumění hře. Dále první čtená 
zkouška (která se často odehrává právě na první zkoušce) téţ můţe pomoci, protoţe 
tlumočník uslyší hru jako celek. Další předností je fakt, ţe tlumočník můţe být přítomen 
zkouškovému procesu od začátku, ţe můţe být přítomen diskusím mezi herci a reţisérem o 
jednotlivých rolích, charakterech, jejich motivaci a v neposlední řadě jejich jazyce.  
Můţe se zdát překvapujícím, ţe je pro tlumočníka uţitečné naslouchat těmto diskusím. 
Tlumočník si můţe myslet, ţe přečtení a přeloţení scénáře bude dostačující. Je však otázkou, 
nakolik tento překlad bude adekvátní. Pokud tlumočník dobře rozumí dané postavě, jak je 
vyobrazena v dané divadelní hře a jak ji pojali sami herci, bude jeho práce na překladu o to 
jednodušší. Většinou je více moţností, jak přeloţit daný text nebo repliku do znakového 
jazyka a je důleţité porozumět, jaký konkrétní znak by postava pouţila vzhledem ke kontextu 
té konkrétní hry.   
Samozřejmě práce na překladu by měla probíhat jiţ před první zkouškou, protoţe mezi 
první zkouškou a premiérou obvykle nebývá mnoho času. Před první zkouškou by měl být 
hotový alespoň hrubý překlad.  
V rámci přípravy překladu při jiných typech divadelního tlumočení, neţli je ve hře 
Jonathan Livingston Racek následuje rozbor představení na vizuální informace, tento bod se 
při Rackovi neuskutečnil, protoţe jedinými aktivními osobami na jevišti jsou jen tlumočníci.  
 
2.2.8.1.2 Parafrázování scénáře 
 
V procesu překladu je samozřejmě jedním z nejdůleţitějších bodů výborně rozumět 
smyslu napsaného. Tomuto plnému porozumění můţe velmi napomoci technika 
parafrázování. Tlumočník si přečte repliku a poté zkusí vlastními slovy převyprávět její obsah 
a smysl, který si následně zaznamená. Výhodou parafrázování je hlubší a systematičtější 
porozumění textu, zaměření se na důleţité momenty, kondenzace a sumarizace dlouhých 
promluv. 
                                                 
77
 Tato kapitola je výtah z originálního textu Gebron (2002,  s. 56-66). 
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Technika parafrázování můţe dobře fungovat i v týmové přípravě, kdy tlumočníci 
mohou diskutovat významové nuance.  
2.2.8.1.3 Výběr rolí 
Před započetím práce na překladu je prvním úkolem pro tlumočníky a reţiséra 
rozhodnutí, kdo bude tlumočit kterou roli. Je mnoho faktorů, které toto rozhodnutí mohou 
ovlivnit: pohlaví, styl ukazování, znalost role, fyzická podobnost. V mnoha hrách počet rolí 
převyšuje počet herců. Často se stává, ţe dva aţ tři tlumočníci tlumočí hru, která má od pěti 
do čtyřiceti rolí. 
Na prvním místě je třeba rozhodnout, kdo bude tlumočit hlavní role. Je vhodné, aby 
kaţdou z hlavních rolí tlumočil jiný tlumočník a tuto roli si podrţel po celou dobu trvání 
hry
78
.  
Nicméně se můţe stát, ţe v některých scénách bude muset naopak tlumočník v jeden 
moment tlumočit několik postav, coţ můţe být pro publikum matoucí. Promluvy by proto 
neměly splývat v jednu jedinou, je důleţité oddělit jednotlivé postavy při tlumočení pomocí 
změněného stylu ukazování, výběrem znaků, výrazem, postojem a směrováním těla a změnou 
pohledu. 
Existuje také jiný způsob, jak vymezit, který tlumočník bude tlumočit jakou postavu. 
Někdy jsou na scéně dvě skupiny postav, které mají mezi sebou nějaký problém. Například tři 
postavy z jedné skupiny pronášejí repliky:  
Postava 1.: Toto nemůţeme dovolit! 
Postava 2.: To by vše změnilo! 
Postava 3.: My ti to nedovolíme! 
 
Všechny výše uvedené repliky mohou být tlumočeny jedním tlumočníkem, protoţe 
všechny postavy i repliky vyjadřují jeden pól sporu. Druhý tlumočník pak tlumočí všechny 
postavy a repliky z druhé skupiny.  
2.2.8.1.4  Podrobný rozbor scénáře 
Jakmile je ustanoveno, který tlumočník bude tlumočit jakou postavu, nastává příprava 
samotného překladu. Na začátku je vhodné začít pracovat se scénářem jako s textem. Je 
moţno si označit konkrétní tlumočníkovy repliky. Nejdřív by si tlumočník měl přečíst 
                                                 
78
 Někteří tlumočníci preferují tlumočit jedinou postavu během celé hry, i kdyţ to můţe znamenat, ţe jeden 
tlumočník odtlumočí mnoho stran scénáře, zatímco druhý tlumočník nebude mít v některých scénách téměř 
co dělat. 
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všechny svoje party v celku. Poté je vhodné, aby si tlumočník označil všechna místa, kterým 
plně nerozumí. To mohou být například - specifická slova, která bude nutno vyhledat ve 
slovníku, reference k historickým reáliím, které nejsou tlumočníkovi dost jasné, slova či věty 
v dialektu nebo v cizím jazyce. Dále je nutno se zaměřit na obtíţná místa v překladu, jako 
jsou slovní hříčky, vtipy, naráţky na kontextuální dobové reálie nebo klišé. Nelze opomenout 
vlastní jména, místní jména a odkazy na známé osobnosti. Označeny by měly být také různé 
zvuky během hry, které nejsou součástí dialogů a které nejsou na jevišti vizuálně zřejmé 
(siréna, zvonící telefon, domovní zvonek, hluk dopravy atd.). Jakmile je označování hotové, 
je moţné začít pracovat na ujasňování toho, co jednotlivá místa v textu znamenají. Mnoho 
otázek by měli být schopni zodpovědět herci, reţisér, dramaturg, inspicient. Dále se vyuţívá 
kritik hry (jako literárního textu).  
 
2.2.8.1.5 Hrubý překlad  
Tlumočníci postupně přeloţí celý scénář. Pracovní nástroje mohou být ukazování, 
natáčení na videokameru, brainstorming, diskuse. Výběr vhodných znaků by měl reflektovat 
takové faktory jako je adekvátnost překladu, plynulost pohybu, rytmus, srozumitelnost a 
dobrou čitelnost znaků na vzdálenost větší neţ dva metry. 
Je také ţádoucí, aby s týmem spolupracoval supervizor tlumočníků79 a neslyšící 
konzultant
80
.  
Při práci na hrubém překladu je nutno dodržet následující základní pravidla:  
Tlumočník bude stát ve větší vzdálenosti od diváků neţ je běţné při běţné 
komunikaci, proto je vhodnější se při výběru znaků (pokud to překlad umoţňuje) zaměřit 
spíše na znaky dvouruční81.  
Při překládání hry je nutné, aby se tlumočník neupnul pouze na specifická slova ze 
zdrojového jazyka a nehledal k nim adekvátní ekvivalent v cílovém jazyce. Upnutí se na slova 
můţe inhibovat proces překladu. Je nutné, aby se tlumočník zaměřil více na smysl a koncept 
celé věty, fráze, odstavce. 
                                                 
79
 Bilingvní osoba (ČZJ/CJ), která má bohatou osobní zkušenost s uměleckým tlumočením. Ve hře samotné by 
supervizor neměl účinkovat. Pomáhá tlumočníkům s překlady, poskytuje zpětnou vazbu během zkoušení. 
Především pak zajišťuje komunikaci s reţisérem a společně s ním dotváří vizi celého představení.  
80
 Bývá rodilý uţivatel znakového jazyka se vztahem k divadlu, jazyku a hlavně zkušeností s uměleckým 
tlumočením. Je nutné, aby jednotlivé kroky byly s konzultantem probírány během celé přípravy tlumočení. 
Je to vlastně jeden ze zástupců cílové skupiny diváků a je schopen nahlíţet práci tlumočníků jejich optikou. 
Tlumočník by měl konzultantovy připomínky plně respektovat.  
81
 Ty jsou větší a také většinou trvají o chviličku déle neţli znaky jednoruční. Dvouruční znaky se také lépe 
sledují i periferním viděním, coţ je důleţité zvláště u představení tlumočených staticky nebo zónově. 
Pouţívání dvouručních znaků přispěje k divákovu komfortu, protoţe se jejich sledováním méně unavují oči. 
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Také je velmi důleţité si uvědomit, ţe interpretace role a postavy pro konkrétní 
představení je plně v rukou režiséra a herců. Například pro jedno představení je vhodnější 
přeloţit repliku ,,Stydím se“ znakem pro STYDÍM SE, pro stejnou hru, avšak v provedení 
jiného reţiséra bude vhodnější pouţít znak ČERVENÁM SE  
Důleţité je zachování kontinuity při výběru znaků. Je nutné, aby vybrané znaky byly 
zachovány v celém průběhu hry, např. pokud tlumočníci vytvoří znak pro jméno postavy nebo 
místa. V případě, ţe by tomu tak nebylo, dojde ke zmatení publika.  
Tlumočit slovní hříčky, vtipy a aktualizovaná pojmenování je pro tlumočníka vţdy 
výzvou. Cílem je, aby byl jejich efekt na neslyšící publikum stejný jako efekt těchto 
jazykových jevů v mluveném jazyce na slyšící publikum. Neboli slyšící a neslyšící 
publikum by se mělo smát ve stejný okamţik. Většinou tyto jevy nelze překládat doslovně a 
je zpravidla nutné je vymyslet znovu v cílovém jazyce. Při překladu můţe být hra se slovy 
nahrazena hrou se znaky ve smyslu pouţití podobného nebo stejného tvaru ruky, pohybu nebo 
umístění v prostoru. Tlumočník by si vtipy neměl vymýšlet na místech, kde nejsou. Laicky 
řečeno, Neslyšící diváci by se neměli smát, pokud zbytek publika vzlyká. 
Tlumočník a jeho tým musí vytvořit znaky pro jednotlivé postavy a místa ze hry. 
Toto je velmi subjektivní záleţitost. Zaprvé je nutné se rozhodnout, které postavy absolutně 
vyţadují znak pro jméno82. Zadruhé, kdyţ se tlumočník rozhodne, které postavy vyţadují 
znaky pro jména, je třeba jmenné znaky vytvořit83.  
Při divadelním tlumočení se doporučuje užívání prstové abecedy tak málo, jak jen je 
to moţné. A pokud ji tlumočník opravdu nepotřebuje nutně, pouţívat ji nemá.84  
Tlumočník by měl končit ukazování ve stejnou chvíli, kdy herec domluví.  
                                                 
82
 Při studiu scénáře tlumočník zjistí, ţe zdaleka ne všechny postavy ve hře zmíněné potřebují mít znak pro  
jméno, protoţe kostým nebo činnosti dostatečně napoví, o koho jde např. servírka nebo pilot. Dále méně 
důleţité role rovněţ nepotřebují znaky jména např. poslíček vejde na scénu, pronese dvě repliky a zase 
odejde. Zmiňování jeho jména by diváky zbytečně mátlo. Příliš mnoho nových znaků pro jména je pro 
neslyšící diváky matoucí.  
83
 Je několik charakteristik, které dávají znaku vzniknout. Tento postup je víceméně stejný jako proces získávání 
znaků pro osoby v běţném ţivotě. Je moţno vyuţít vizuálně nápadného rysu postavy jako knírek, bradka, 
účes, tělesná konstituce, nebo povahových rysů. Dále lze do znaku inkorporovat inicializaci, kdy tvar ruky 
má tvar počátečního písmene jména postavy např. ve hře Tracyho tygr má krásná hlavní hrdinka Laura 
Luthyová znak pro tělo ve tvaru ţenské postavy a zároveň tvar ruky odpovídá písmenu „L“ z prstové 
abecedy.  
84
 Zkoušet číst prstovou abecedu na vzdáleném jevišti z pozice diváka je téměř nemoţné a vyţaduje to od diváků 
maximální soustředění. Mnoho tlumočníků má tendenci pouţívat prstovou abecedu v případech, kdy se 
hovoří o známých osobnostech nebo o historických událostech, pro které není vţitý ţádný znak. Pro 
tlumočníky je to výbornou příleţitostí být kreativní a zkusit předat tyto informace bez pouţití prstové 
abecedy. Ale samozřejmě jsou momenty, kdy je pouţití prstové abecedy nezbytné. Například pokud postava 
sama hláskuje nějaké slovo. Ale je třeba mít na paměti, ţe pro pouţívání prstové abecedy na divadle platí: 
méně je více. 
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Tlumočník by neměl věci vysvětlovat. Je třeba neslyšícímu publiku poskytnout 
stejný prostor pro vlastní imaginaci, jaký dostane slyšící publikum.  
Tlumočník by se měl nějak vypořádat s překladem promluvy v cizím nebo 
nesrozumitelném jazyce, která je očividně nejasná slyšícímu publiku, tak aby byl efekt 
promluvy na neslyšící publikum stejný.  
2.2.8.1.6  Práce na překladu při zkouškách s herci  
Tlumočníci si ustanoví plán zkoušek přímo zaměřených na nácvik překladu. Překlad je 
moţno připravovat při zkouškách scén souběţně s herci85, a to v momentě, kdy herci opakují 
jednu pasáţ několikrát a diskutují dialogy. Hodně práce na překladu můţe být uděláno během 
promluv jednotlivých herců, kdy si tlumočník představí práci při simultánním tlumočení před 
neslyšícím klientem. Někdy nedostatek času a stresová situace pomůţe vytvořit velmi pěkný 
překlad nebo alespoň napomůţe výběru vhodného znaku. Zvláště pak pokud tlumočníci 
tlumočí v týmu, mohou si dělat poznámky o vhodných vlastních překladech i překladech 
kolegů, vzájemně si poskytovat inspiraci a zpětnou vazbu. Zkouškový plán pro herce také 
zahrnuje termín, do kdy herci musejí umět text zpaměti. Pro tlumočníky to znamená, ţe ve 
stejný čas by měl být hotov téměř finální překlad.  
2.2.8.1.7  Zafixování finálního překladu 
Tlumočníci by měli zkusit hru celou odukazovat ve znakovém jazyce od začátku do 
konce bez průběţné korekce chyb. Cílem je udrţet kontinuitu tlumočených promluv. To můţe 
probíhat během zkoušky v divadle nebo mimo divadlo při sledování představení ze záznamu. 
Častější opakování tlumočení celého představení znamená pro tlumočníka jistotu orientace 
v řazení jednotlivých scén. 
I finální překlad by měl projít korekturou tlumočnického supervizora a neslyšícího 
konzultanta. 
Po ustanovení finálního překladu, který zohledňuje i poslední korekce následuje jeho 
další upevňování aţ do premiéry představení86.  
                                                 
85
 Herci vědí nejvíce o postavě, kterou na jevišti ztvárňují a není podstatné, ţe neovládají znakový jazyk. 
Například: tlumočník neví, kterou ze tří alternativ vyjádření ve znakovém jazyce pro překlad pouţít, v tomto 
případě je moţno herci ukázat všechny tři moţnosti, dovysvětlit významové nuance, které tyto znaky 
provázejí a prostřednictvím diskuse s hercem se dobrat nejoptimálnějšímu řešení. Neocenitelnou pomocí 
v tento moment je opět konzultace s neslyšícím konzultantem, který má zkušenosti s divadelním tlumočením. 
86
 Opakovací zkoušky probíhají i po premiéře. 
47 
 
2.3 Jazykový znak a obrazový znak 
2.3.1 Rozdíly87 mezi jazykovým znakem a obrazovým znakem88  
Obrazový znak a jazykový znak jsou ve svých charakteristikách a účincích velmi 
rozdílné89. McCloud (2008, s. 138) jako základní dichotomii mezi obrazovým znakem a 
jazykovým znakem zmiňuje jejich rozdílnou  funkci: „ukázat“ oproti „vysvětlit“90. A zmiňuje 
známou tezi, ţe tradičně se obrazové znaky od jazykových znaků hodně vydělovaly a jejich 
kombinace bývala povaţována za „pokleslé umění“. Nicméně během 19. a 20. stol. se 
realistické obrazy začaly posouvat do roviny abstrakce a stejně tak se měnila i slovesná 
umění:  „…poezie se začala odvracet od starého rafinovaného a vyumělkovaně abstraktního 
jazyka k přímějšímu ba hovorovému stylu. Srážka byla na spadnutí.“ (McCloud, 2008, s. 87) 
A moţná právě proto se v současné době obrazový znak a jazykový znak nejčastěji objevují 
pospolu. Nicméně se pro začátek podívejme, co se zjednodušeně řečeno, povaţuje pro 
obrazový znak a jazykový znak za odlišné. 
2.3.1.1 Smyslový vjem 
Není příliš objevné napsat, ţe jazykový znak vnímáme především sluchem91 a 
obrazový znak vnímáme okem. Obecně vzato jazyk uţívá fonetického znaku92 a obraz znaku 
vizuálního. Mitchell (in NELSON, R. S., SHIFF, R., 2004, s. 84) lapidárně popisuje: „ 
…rozdíl mezi slovem a obrazem je jednoduše jako rozdíl mezi posloucháním a viděním, mezi 
                                                 
87
 Hned na úvod připomeňme Mitchellův (1994) výrok, ţe: …srovnávání samo o sobě není nutnou procedurou 
pro studium vztahu mezi obrazem a textem.“ Nicméně dovolme si pro tuto kapitolu jeho výrok opomenout a 
pokusme se podívat, co je na obrazovém znaku a jazykovém znaku jiné. Obecně je někdy velmi těţké 
uvaţovat čistě v binárních opozicích. Barthes (2008, s. 49) mluví o velkém sémiotickém mýtu o „versus“ 
(bílé versus černé). Dále si dovolím čtenáře upozornit na zajímavé pojednání o konceptu „čáry“ od Miroslava 
Petříčka (Svět jako analogon obrazu Svět literatury č. 33/2006 s. 33-38).  
88
 Mitchell (1994) zmiňuje rozvedení této terminologii o „…vztah mezi viditelným a  vyslovitelným, mezi 
předvedením a diskurzem,  mezi ukázáním a řečením.“ Barthes (2008, s. 49) pouţívá rozlišení figurace 
(zpodobení) a reprezentace (zobrazení). 
89
 Obecně se metody analýzy jazyka nehodí pro analýzu obrazu  a obráceně.  Tedy teze této kapitoly je nutno 
nahlíţet i touto optikou.  V této kapitole jsou prezentovány víceméně obecné teze o rozdílech mezi 
obrazovým znakem a jazykovým znakem, nicméně jak dále uvidíme, není jen tak jednoduché jazykový znak 
a obrazový znak odlišit. Určitě tyto rozdíly nelze vnímat jako binární opozice.  
90
 Dále přidává myšlenku, ţe hlavně děti ještě nedokáţou tyto distinkce vydělit. Dítě často řekne například: 
„…tady mám „todleto“ (ukazuje prstem), a kdyţ za to zatáhnu, tak se stane tohle a z robota se stane  letadlo.“  
91
 Samozřejmě není myšlena reprezentace jazyka v podobě psaného textu. Nicméně i tak je třeba si uvědomit, ţe 
znakový jazyk nemá psanou podobu, stejně tak  jako  mnoho  jiných jazyků (a nemůţeme o nich říci, ţe by to 
byly jazyky méněcenné). Ačkoli Mitchell říká: „  Slova můžeme i vidět i slyšet a vizuální podoby textu  si 
můžeme prohlížet. Rozdíl mezi slovem není to stejné jako rozdíl mezi zrakovou a sluchovou zkušeností.“  (in 
NELSON, R. S., SHIFF, R., 2004, s. 85) 
92
 Srov. podkapitolu o fonémech ve znakových jazycích. 
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mluvením a zobrazováním.“93 Monaco (2008, s. 151) doplňuje: „…uši slyší94 cokoli je jim 
dostupné, zatímco oči si vybírají, co vidí.“  
2.3.1.2 Rychlost účinku 
Obrazový znak na nás působí okamţitě. Jakoby na nás „vpadne“ v celé své šíři. 
McCloud o obrazu říká, ţe poselství nachází cíl okamžitě. Vnímáme ho v jeho celistvosti a 
nepotřebujeme čas na to ho v prvním okamţiku dekódovat95. Oproti tomu jazykový znak na 
nás působí se zpoţděním, potřebujeme nějaký čas k tomu, abychom (například) text přečetli, 
dekódovali96.  
2.3.1.3 Možnost analýzy a vydělení jednotek 
Pro jazykový znak je typické, ţe nám svou strukturou umoţňuje jeho analýzu a 
vydělení menších jednotek (vůči ostatním), které také nesou nebo dokáţou vydělit smysl. 
Text-jazykový znak můţeme rozdělit na odstavce, odstavce na věty, věty na slova, slova na 
morfémy, aţ se dostaneme k nejmenším jednotkám, které sice samy význam nenesou, ale 
mohou ho vydělovat - tedy k fonémům. Fonémy jsou velmi přesné jednotky97. Obrazový znak 
nám neumoţňuje vydělit takové jednotky, které jsou součástí nějaké komplexní struktury. 
Můţeme sice obrazový znak vydělit na objekty, linie, barevné plochy, texturu, rám, nicméně 
tyto jednotky nejsou součástí ţádného vyššího systému. Není moţné vydělit přesné jednotky, 
ale spíše škály, kontinua (např. různé odstíny zelené). Prostě řečeno: obrazový znak98 je velmi 
obtíţné analyticky rozloţit. 
 
                                                 
93
 Nicméně dále (tamtéţ) uvádí: „To (o piktogramu)  neznamená, že mezi slovem a obrazem není žádný rozdíl, 
znamená to jen , že tento rozdíl se nedá jednoduše odvodit z rozdílu mezi zrakem  a sluchem. Slova můžeme i 
vidět a obrazy slyšet, obrazy můžeme číst a vizuální podoby textu si můžeme prohlížet. Rozdíl mezi slovem a 
obrazem není to stejné jako rozdíl mezi zrakovou a sluchovou zkušeností.“  
94
 Je důleţité si uvědomit, ţe slyšet, ještě neznamená rozumět.  
95
 Samozřejmě někteří autoři píší, ţe oko po obraze „bloudí“ postupně.  Nicméně se pravděpodobně shodneme, 
ţe první dojem z obrazu  je určitě okamţitý. 
96
 Moţná právě proto je obrazová komunikace v dnešní zrychlené době na vzestupu. Je rychlejší a stává se 
dominantním způsobem komunikace. Přehodnocuje se tedy názor na obrazy (foto, film, umění) jakoţto na 
nová média a vyzdvihuje se jejich důleţitost oproti čistě verbálnímu sdělení.  
97
 Opět srov. s podkapitolou o dvojí artikulaci v ZJ. 
98
 Dále můţeme připomenout, ţe předmětem obrazových znaků  nemusí být komunikace, ale manifestace. Zdroj: 
osobní poznámky ze semináře Text vs/s Obraz: kritická studia k sémiotice vizuálního obrazu, vyučovaného 
Mgr. Šafaříkovou, Ph. D. v ZS 2008/2009 na FHS EKS. 
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2.3.1.4 Současně nebo následně?  
Jazykový znak je svou povahou lineární99. Jak pro percepci či pro produkci jsme 
nuceni jazykový znak dekódovat postupně. Následně - od začátku do konce. V naší kultuře 
psaný text zleva doprava a shora dolů. Jak Krtilová (2007100) cituje Flussera: „Text plyne v 
liniích a dostává význam teprve na konci a aby ho bylo možno rozluštit musí být čten až do 
konce.“ Jazyk má svým způsobem nenávratný charakter.  
Oproti tomu je obrazový znak svou povahou simultánní, prostorový, synchronní, 
působí najednou101. Je nahlíţen ve svém celku. Je zaloţen na prostorové a ne na časové 
(oproti lineárnímu jazyku) syntaxi. Flusser102 ve stati Kodifikovaný svět říká: „Obraz je 
povrchem, jehož význam můžeme uchopit v jediném pohledu: situaci, kterou znamená, 
synchronizuje ve scéně. Tento chápající pohled následuje analytické putování oka po obraze: 
aby se jeho význam mohl skutečně otevřít, musí pohled „diachronizovat synchronistu.“ 
Například na první pohled je zřejmé,   
 
Obr. 8 Příklad obrazu - simultaneita 
 
 
že tato scéna znamená situaci typu „procházka“. Ale teprve po dychronizaci synchronicity 
rozeznáváme, že jsou touto procházkou míněni slunce, dva lidé a pes.“ (tamtéţ) 
 
Pokud bychom se tento obrazový znak snaţili zlinearizovat, například takto:  
 
 
 
 
                                                 
99
 Srov. s podkapitolou o lineárnosti a simultánnosti v ZJ 
100
 Materiál ze semináře vyučovaného Mgr. Krtilovou vyučovaném na EKS FHS během ZS  2007/2008. 
101
 Srov. s podkapitolou o lineárnosti a simultánnosti v ZJ 
102
 Materiál ze semináře vyučovaném Mgr. Krtilovou vyučovaném na EKS FHS během ZS  2007/2008. 
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Obr. 9 Schéma linearizace obrazu 
 
 
 
tak je zřejmé, že jsme vytrhli věci ze scény, abychom je mohli nově uspořádat – spočítat, 
kalkulovat.“ (tamtéţ) To scénu rozvíjí a mění ve vyprávění. Vysvětluje scénu tím, ţe jasně a 
zřetelně vyjmenovává kaţdý jednotlivý symbol. Proto řádka („text“) bezprostředně 
nepředstavuje situaci, ale scénu obrazu, která představuje konkrétní situaci. Jsou to „pojmy“, 
které znamenají „ideje“. Například „☼“v obraze neznamená „slunce“. „Texty jsou od 
konkrétního prožitku vzdáleny o krok dál nežli obrazy, a „koncipovat“ je symptomem 
pokročilejšího odcizení nežli „imagovat“ (tamtéţ). Chceme-li rozluštit („číst“) text, například 
text druhé uvedené ilustrace, musí oko klouzat po řádce. Teprve na jejím konci jsme schopni 
přijmout sdělení a musíme se je snaţit shrnout, dojít k syntéze. „Lineární kódy vyžadují 
synchronizaci své diachronicity.“ (tamtéţ)  Barthes (in Císař, 2004, s. 52) zmiňuje, ţe čistý 
obraz poskytuje: „… hned celou řadu diskontinuitních znaků.“ Mitchell (in NELSON, R. S., 
SHIFF, R., 2004, s. 86) připomíná Lessigovo tvrzení: ,,…podle kterého nejdůležitějším 
základem jsou kategorie prostoru a času (obrazy viděné v prostoru, slova čtená v čase).“ 
2.3.1.5 Obrazový znak versus  jazykový znak -  konotativní, či denotativní?  
Obecně a relativně zjednodušeně můţeme říci, ţe jazykový znak je spíše denotativní a 
obrazový znak je více konotativní103. Monaco (2008) popisuje denotativní význam u obrazu 
následovně: „ …je tím, čím je a nemusíme se nijak snažit jej rozpoznat.“ Oproti tomu 
(tamtéţ): „..jazykové systémy mohou být mnohem lépe vybavené pro převedení nekonkrétního 
                                                 
103
 Tuto tezi například zpochybňuje Goodman (1968, s. 52), kdyţ tvrdí, ţe: „ani zobrazení není imitací, není 
zapotřebí žádné míry podobnosti, a to ani mezi tím nejvěrnějším obrazem a tím, co zobrazuje.“A dále uvádí 
příklad: „…obraz nedenotuje šedou barvu, nýbrž je denotován predikátem šedý.“ Nejednoznačné vydělení 
mezi konotací a denotací uvádí Barthes (in Císař, 2004, s. 54.) kdyţ říká , ţe: „…doslovný“  obraz je 
denotovaný a „symbolický“ - obraz je konotovaný.“ Ten dále uvádí jinde (2008, s. 50) na příkladu textu,  ţe: 
„přítomnost figury textu je nezbytná pro slast čtení.“ Oproti tomu: „… reprezentace je zatížená jinými 
významy nežli je touha, a je jen rozpačitá figurace, prostor pro alibismus (realita,…).“ Reprezentace dle 
Barthese  (tamtéţ, s. 50)  znamená toto: „…nic nepřečnívá, nic nevyčnívá – z obrazu, z knihy, z filmového 
plátna.“  V publikaci Umění po roce 1900 (s. 46) se uvádí,  ţe: „ Napodobení se ohýbá kolem toho, co je již 
dvojí nebo dvojznačné, a tedy nevstupuje do říše pravdy. Je to kopie bez vzoru, její situace označuje slovo 
„simulacrum“: kopie bez originálu – „falešné znání přítomnosti […]. Zobrazení nepřichází „po“ skutečnosti 
a není jejím napodobením, nyní skutečnost předchází a konstruuje ji.“  
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světa idejí a abstrakcí, ale nejsou zase až tak schopné dodávat přesné informace o fyzické 
realitě.“ Dále (tamtéţ): „…existuje zásadní rozdíl mezi popisem osoby nebo událostí pomocí 
slov a filmovým záznamem téhož.“  Nicméně: „…skutečná síla lingvistických znaků nespočívá 
v jejich denotačních schopnostech, ale v konotačním aspektu jazyka: bohatosti významů, které 
můžeme se slovem spojovat a které přesahují jeho denotaci.“ (tamtéţ) Dále Barthes (in Císař, 
2004, s. 51) odkazuje k dvojímu mínění o obrazových znacích na jednu stranu k „analogii“ 
jakožto ochuzení smyslů a na druhou stranu k názoru, ţe: „…význam nemůže vyčerpat 
neuchopitelné bohatství obrazu.“ Mitchell (in NELSON, R. S., SHIFF, R., 2004, s. 85) 
zmiňuje, ţe obrazový znak musí denotovat či reprezentovat to, čeho je obrazem; to ţe 
obrazový znak vypadá tak, jako to, čeho je obrazem, nestačí. Problém je v tom, ţe mnohé 
obrazy nic, konkrétně sebe sama neznamenají104. Potts (tamtéţ, s. 47) v podobném duchu říká, 
ţe: „Obrazy dnes více signifikují nežli reprezentují.“ 
2.3.1.6 Obrazový znak versus jazykový znak z hlediska přiřazení významu 
Jazykový znak má větší míru arbitrárnosti, kdeţto obrazový znak má většinou vyšší 
míru vizuální motivovanosti105, podobnosti, imitace106. McCloud píše ţe: „Obrazy jsou 
vnímaná informace. Nepotřebujeme žádné formální vzdělání107, abychom jim rozuměli. 
Slovesnost (text), to je chápání informace. Abyste dešifrovali abstraktní symboly psaného108 
jazyka, potřebujete čas a specializované znalosti.“109 Monaco (2008) dodává: „…zatímco děti 
jsou schopné rozeznat předměty na obrázcích dlouho předtím, než jsou schopné číst, teprve 
v osmi nebo deseti letech, jsou schopné rozumět filmovým obrazům tak, jako většina 
dospělých“   Monaco (2008 s. 154) téţ říká: „Síla jazykových systémů spočívá v tom, že je tu 
velký rozdíl mezi signifikantem a signifikátem. Síla filmu spočívá v tom, že tu ten rozdíl není.“ 
Barthes (in Císař, s. 52) ve své známé stati o reklamním plakátu připomíná,  ţe abychom 
                                                 
104
 Dále (tamtéţ) zmiňuje, ţe: „… teorie, podle které jsou obrazy kopiemi  věcí, které signifikují na základě 
podobnosti selhává ve dvou ohledech : na jedné straně nedokáže vysvětlit existenci obrazů, které se ničemu 
nepodobají ani nic nereprezentují; na druhé straně, v případě obrazů, které se skutečně něčemu podobají a 
něco reprezentují, určuje jen nevyhnutelnou, ale ne dostačující podmínku. Následně  (tamtéţ) uvádí: „Opět se 
zdá, že aby obrazy mohly plnit svůj úkolu, musí se protínat s oblastí jazyka, teď se odvolávám na úlohu zvyku 
a konvencí. Obraz stromu signifikuje strom nejen proto, že se mu podobá, ale i proto, že vznikla společenská 
dohoda či konvence. […] Obraz v tomto smyslu není reprezentací, ale reprezentací vzorku. Je to vizuální 
forma, která má význam, i když nic nereprezentuje.“  
105
 Srov. s podkapitolou o vizuální motivovanosti a arbitrárnosti v ZJ. 
106
 Ale i některé významy u obrazů jsou dány konvencí.  
107
 Monaco (2004, s. 151 ) jako i jiní badatelé naopak tvrdí : …V naší schopnosti pozorovat obrazy, ať už 
nepohyblivé či pohyblivé, existuje silný prvek, který závisí na učení. 
108
 Zde McClaud operuje se psaným záznamem jazyka, nicméně z psycholingvistického úhlu pohledu ani 
osvojení si jazyka není čistě automatická záleţitost a je pro něj nutno splnit mnoho podmínek.  
109
 Dále McCloud upozorňuje na fakt, ţe: „ Když jsou obrázky abstraktnější, dál od „reality“, vyžadují si vyšší 
úroveň chápání, stejně jako slova. Když jsou slova výraznější, přímější, vyžadují si nižší úroveň chápání a 
jsou vnímána rychleji, spíš jako obrázky.  
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mohli dešifrovat jazykový kód: „…je zapotřebí pouze znalosti písma a francouzského 
jazyka.“ Oproti tomu (tamtéţ) říká o čtení obrazového znaku  ţe: „ …nepotřebujeme žádné 
jiné vědění než to, které je spojeno s naším vnímáním: není nulové, poněvadž musíme vědět, 
co je obraz (děti mají toto vědění teprve kolem čtvrtého roku života) a co je to rajče, taška, 
balíček těstovin, jde ale o vědění téměř antropologické.“ Dále (tamtéţ): „ …v analogické 
reprezentaci není vztah označované věci a označujícího obrazu „arbitrární“ (jako je tomu 
v jazyku) […], vztah označovaného a označujícího je jakoby tautologický.“ Mitchell  (in 
NELSON, R. S., SHIFF, R., 2004, s. 84) doplňuje, ţe rozdíl mezi jazykovým znakem a 
obrazovým znakem nemá nic společného s naším smyslovým aparátem a ţe se na něm 
nezakládají ani různé symbolické formy, ale ţe souvisí s tím, jak znakům přiřazujeme to, čeho 
jsou znakem. Dalo by se říci, ţe obrazové znaky označují na základě podobnosti či imitace: 
obraz stromu vypadá jako strom. Naproti tomu slova jsou arbitrární znaky, označujícími na 
základě zvyku či konvence.  
Dále bych chtěla na okraj zmínit, ţe jak nepřímo vplývá z některých popisů kognitivně 
či neurolingvisticky zaměřených pokusů, mozek pravděpodobně zpracovává obrazové a 
jazykové vjemy jiným způsobem.110  
 
2.3.1.7 Obrazový znak a jazykový znak z hlediska dělení na langue a parole 
Jazykový znak má dle Saussura své „zázemí“ v abstraktním systému jazyka langue a 
realizací tohoto systému je parole111. Obrazový znak tímto způsobem analyzovat nemůţeme. 
Barthes (in Císař, s. 51) si klade otázku jestli: „...analogická reprezentace („kopie“) je 
schopna vytvářet skutečné systémy znaků.“ Následně ji zodpovídá (tamtéţ): „…jak víme, 
lingvisté vyřazují z řeči každou komunikaci na základě analogie, od „řeči“ včel až po „řeč“ 
gest, jakmile sdělení nejsou dvojitě artikulována,…“ Dále uvádí, ţe: „…znak (obraz) tohoto 
sdělení není převzat z nějaké institucionalizované zásobnice, není kódovaný, a ocitáme se tedy 
před paradoxem […] „sdělení bez kódu.“ (tamtéţ, s. 52) 
 
                                                 
110
 Například  kognitivní lingvistka Schwarzová (2009, s. 59) shrnuje pokusy lingvistů znakových jazyků  
Poiznera, Klimy a Bellugiové, kteří popisují experimenty pro získávání jazykových dat od afatických 
neslyšících uţivatelů znakového jazyka. Při testech rozpoznávání pantomimy se mluvčí znakového jazyka 
s afázíí jeví normálně, avšak v závislosti na svém afatickém syndromu vykazují deficity při produkci a 
porozumění jazykovým znakům. Jasné disociace u mluvčích znakového jazyka se objevují  také mezi deficity 
prostorově –zrakových funkcí  a znakového jazyka. Toto je překvapivé zejména proto, že znakový jazyk 
používá vizuální modalitu a jeho syntax se opírá o prostorové vztahy. Působivý doklad o funkčním oddělení 
těchto dvou kognitivních schopností pochází od pacientů, kteří vykazují deficity v testech prostorového 
vnímání (tedy vnímání čistě vizuálního) , ale ne ve znakovém jazyce.“  
111
 Srov. s podkapitolou o ZJ ve vztahu k Saussurovské koncepci. 
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2.3.1.8 Schopnost hovořit sám o sobě (nebo o jiném systému) vlastními 
prostředky 
Asi nikdo z nás nebude popírat existenci metajazyka u jazykového znaku112. Existence 
metaobrazů, jakoţto obrazových znaků, které jsou svými vlastními prostředky schopny 
popisovat samy sebe je přinejmenším problematická. Většina badatelů (např. Barthes,…) 
tvrdí, ţe obrazové znaky schopnost tvořit metaobrazy prostě nemají113. Nicméně jazykový 
systém je bez problémů schopný interpretovat jiný systém.114 
2.3.2 Spojení obrazového znaku a jazykového znaku 
Jak jsme ukázali v předchozí kapitole o rozdílech mezi obrazovým znakem a 
jazykovým znakem, a jak nám dokládají názory některých autorů, které si vzájemně odporují,  
najít tyto jednoznačné rozdíly je přinejmenším náročné. Obrazový znak a jazykový znak se 
tedy často vyskytují spolu a vymezit mezi nimi jasný rozdíl není úplně jednoduché. 
Podívejme se tedy společně, ne na rozdělení obrazového znaku a jazykového znaku, ale na 
jejich spojení. Zmíníme některé koncepce, které představují jednotliví autoři, a téţ připojíme 
některé specifické formy (média) spojení obrazového znaku a jazykového znaku. Relativně 
pestrý výčet (zahrnující různá hlediska a úhly pohledu), kdy se pokusíme představit různé 
nástroje pro naše další úvahy, je přítomen, abychom zjistili, který z těchto nástrojů nám můţe 
nejvhodněji poslouţit115 pro analýzu záznamu Racka.  
2.3.2.1 Imagetext podle Mitchella 
Mitchell (in. NELSON, R. S., SHIFF, R., 2004, s. 79) uvaţuje o tom, ţe obrazový 
znak a jazykový znak budou více spojité neţli rozdílné. Mitchell (tamtéţ, s. 86) říká, ţe: „ 
…slovo versus obraz“ označuje napětí, rozdíl, protiklad, mezi těmito výrazy, „ slovo jako 
obraz“ označuje jejich tendenci spojit se, rozplynout se nebo si vzájemně vyměnit místa. Když 
chceme pochopit zvláštní povahu tohoto vztahu, musíme o obou těchto relacích, o rozdílu a 
podobnosti uvažovat současně, tj. „versus/jako.“ Například dále (tamtéţ, s. 83) zmiňuje, ţe 
při přijímání obrazového sdělení se nám v mysli objevují jazykové pojmy a naopak při 
                                                 
112
 Srov. s podkapitolou o ZJ vzhledem k funkcím jazyka. 
113
 Jsou však i takoví badatelé a umělci , kteří tuto tezi popírají. např. J. T. W. Mittchel. Poněkud jiným 
(přiznejme si ne zcela tak jednoznačným) příkladem můţe být Scott McCloud, který svou teoretickou  práci o 
komiksu napsal celou ve formě komiksu samotného.  
114
 Samotné dějiny umění slova potřebují, aby mohly o obrazech myslet.  
115
 Jak jiţ bylo řečeno, specifika spojení obrazového znaku a jazykového znaku v experimentálním tlumočení do 
znakového jazyka v českém prostředí zatím nikdo nezkoumal, tedy nemůţeme přijmout jiţ ověřené fungující 
teoretické nástroje. 
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vnímání jazykového sdělení se nám často v mysli objevují obrazy. Dále zde máme 
problematiku indexů, ostenze,  či „existenciálního znaku“, jak uvádí Mitchell (tamtéţ, s. 87): 
„…který signifikuje ukázáním anebo tím, že vystupuje jako spojující želízko v řetězce příčiny a 
účinku.“  
Jazykový znak a obrazový znak nikdy nevnímáme úplně odděleně.  „Z praktického 
hlediska, rozpoznání toho, co vizuální obraz reprezentuje, dokonce rozpoznání, že něco je 
obraz, je zřejmě možné jen u živočichů používajících jazyk.“116.(tamtéţ, s 79) Dějiny umění 
byly dlouhé časy ve sporu s lingvistikou o vymezení předmětů jejich zkoumání.117 Mitchell 
(tamtéţ, s. 88) vysvětluje:  
„Zkrátka, rozdíl mezi slovem a obrazem není jenom pojmenováním mezi disciplínami 
či uměleckými médii, případně druhy umění; je to hranice vnitřně patřící k jazyku i k vizuální 
reprezentaci
118, je to prostor či mezera, která se otvírá dokonce i v mikrostruktuře jazykového 
znaku, přičemž je možno ukázat, že se stejně tak objevuje dokonce i v mikrostruktuře grafické 
značky.“ Nicméně Mitchell ukazuje, ţe i v historii se objevují popisy odkazující na spojení 
jazykového znaku a obrazového znaku (např. rétorika119, reklama). Mitchell (1994, s. 83) tedy 
uvaţuje, ţe je velmi křehká hranice mezi vymezením obrazového znaku a jazykového znaku, 
a přichází tedy s novou teoretickou figurou: Imagetextem: kompozitem, syntetickou 
formou, mezerou v reprezentaci. A upozorňuje: „…, že jak jinak bychom mohli studovat 
media, kde spojení obrazu a textu je nevyhnutelné, jako je film, divadelní hra, noviny, komiks, 
ilustrovaná kniha.“ (tamtéţ, s. 94) Analýza figury Imagetextu by byla určitě moţná například 
díky  Peircově koncepci, jak o ní hovoří Potts (tamtéţ, s. 47), jelikoţ tato koncepce se jeví 
jako daleko vhodnější především proto: „…jak objasňuje nesrovnalosti v našem současném 
chápání mechanizmu vzniku významu vizuálního uměleckého díla. Peircova analýza se 
zaměřuje na referenci znaku ve vztahu k objektu mimo znak samotný.“  
                                                 
116
 Nicméně tuto myšlenku sám rozporuje, kdyţ připomíná (tamtéţ) : „…hemisférickou strukturu mozku, který je 
rozdělen na oblast zrakových, prostorových, intuitivních funkcí a oblast verbálních, sukcesivních procesů 
usuzování.“ 
117
 „Domény slova a obrazu jsou jako dvě země, kde se hovoří odlišnými jazyky, které však mají dlouhé společné 
dějiny vzájemné migrace, kulturní výměny a jiných forem vzájemného styku. Vztah mezi slovem a obrazem 
není nějaká zázračná metoda, pomocí které by se hranice mezi nimi daly odstranit či zachovat na věčné časy, 
tento vztah označuje jistý problém a jistou problematiku – opis proměnlivých heterogenních  a často 
improvizovaných hranic mezi „institucemi viditelného“ (vizuální umění, vizuální média, praktiky převádění a 
sledování)  a „institucemi verbálního“(literatura, jazyk, diskurs, praktiky verbálního a písemného projevu, 
poslouchání, čtení).“ (tamtéţ, s. 82) 
118
 Mitchell (tamtéţ, s. 89) připomíná historickou nadřazenost v pojímání verbálního nad obrazovým. 
119
 Mitchell (tamtéţ, s. 82): „ …rétorika se příznačně vyznačuje jako dvojsečná strategie verbálního a vizuálního 
přesvědčování, kdy se mluví a přitom ukazuje, kde se tvrzení dokládají přesvědčivými příklady a kde 
posluchači musí řečníkovu myšlenku nejen „slyšet“, ale i „vidět“.“  
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 Zde se nám jiţ začíná vyjevovat, ţe můţe existovat i jakési „kompozitum“ mezi 
jazykovým znakem a obrazovým znakem: jazykově-obrazový znak120. Mitchell jej nazývá 
Imagetextem.  
2.3.2.2 Imagetext obecně podle McClouda 
Inovativním způsobem smýšlí o spojení obrazového znaku a jazykového znaku 
McCloud (2008), který oproti jiným badatelům nezdůrazňuje opozice, nicméně spojení 
obrazového znaku a jazykového znaku chápe jako kontinuum121. Jeho tezi ve formě schématu 
můţeme vidět na obrázku 10 dole. Vlevo se nachází „vnímané“ a „vpravo“ chápané.  
 
Obr. 10 Obrazový znak a jazykový znak jako kontinuum.  
 
 
 
Dále v jiném schématu demonstruje figuru Imagetextu, jazykově-obrazového znaku (i 
kdyţ ji tak sám nenazývá) rozšířenou o další dimenzi - míru abstrakce, jak můţeme vidět na 
následujícím obrázku (obr. 11). Různé formy Imagetextu mohou být umisťovány libovolně do 
prostoru trojúhelníku, a to podle míry konvence, denotace, a abstrakce. McCloud (tamtéţ, s. 
64) dodává, ţe formy, které se blíţí pravému dolnímu rohu, dávají prostor recipientovi pro 
dotvoření vlastní představy o skutečném referentu (například pokud vidím schéma obličeje, 
mohu si za toto schéma dosadit konkrétní tvář, představu). K tomuto konceptu dodává 
v podobném smyslu Barthes (in Císař, 2004, s. 56): „…jde o absenci smyslu naplněného 
všemi smysly […] litera obrazu odpovídá prvnímu stupni inteligibility (pochopitelnosti, 
                                                 
120
 Srov. s hypotézou I 
121
 Srov. s podkapitolou o vizuální motivovanosti a arbitrárnosti v ZJ a podkapitolou o produktivních a 
petrifikovaných znacích v ZJ. 
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poznatelnosti intelektem
122
) před tímto stupněm by čtenář vnímal pouze linie, tvary, 
barvy).“123 
 
Obr. 11 Schéma moţností Imagetextu z hlediska míry konvence, denotace a abstrakce 
 
 
                                                       
 
 
 
                                                 
122
 Podle http://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/inteligibilita 
123
 A dále (tamtéţ, s. 57) rozvádí, ţe: „… ze všech obrazů pouze fotografie má schopnost přenášet informaci 
(doslovnou), aniž by informovala pomocí diskontinuitních znaků a pravidel transformace. Je tedy nezbytné 
postavit fotografii, sdělení bez kódu, do protikladu ke kresbě, která, třeba i denotovaná, je kódovaným 
sdělením. Kódovaná povaha kresby se ukazuje na třech rovinách: za prvé je pro reprodukci nějakého 
předmětu či scény nezbytný soubor řízených transformací; neexistuje žádná přirozenost malované kopie a 
kódy transpozice jsou historické (zejména pokud jde o perspektivu), dále operace kreslení kódování nutí 
k určitému rozdělení významného a nevýznamného: kresba nereprodukuje všechno, často je dokonce jen  
velmi málo věcí, aniž by však  proto přestala být silným sdělením. A oproti tomu: „…na fotografii 
(přinejmenším v rovině doslovného sdělení) není vztah signifikantů a signifikátů vztahem transformace, nýbrž 
vztahem „zaznamenání“,  absence kódu silně posiluje mýtus o fotografické „přirozenosti“ (tamtéţ, s. 57) 
57 
 
Co se týče moţností typologie spojení obrazového znaku a jazykového znaku, 
McCloud (tamtéţ, s. 153) vyděluje sedm kombinací.  
a) slovně dominantní kombinace, u nichž slovo je kompletní a obraz jen 
ilustruje, ale nic významnějšího nepřidává.  
b) obrazově dominantní kombinace, kde slova jsou pouhým textovým 
doprovodem k plně vizuálně vylíčené sekvenci.  
c) kombinované formy, kde slovo i obraz nese v podstatě totéž sdělení. 
Informace jsou sdělovány redundantně.  
d) aditivní kombinace, u nichž slova posilují nebo rozvádějí obraz a naopak.  
e) paralelní kombinace, u nichž slova a obrazy jdou svými odlišnými cestami – 
neprotínají se. Obrazový znak a jazykový znak sdělují kaţdý úplně jinou 
informaci.  
f) montáž, kdy ze slov se stává nedílná součást obrazu. Jako na principu 
kaligramu.  
g) vzájemná závislost, kdy slova a obrazy jdou ruku v ruce a snaží se vyjádřit 
myšlenku, kterou by samy nezvládly124. 
2.3.2.3 Vztah obrazového znaku a jazykového znaku podle Leeuwena 
Leeuwen (2005, s. 230) popisuje spojení obrazového znaku a jazykového znaku 
v následujícím shrnutí125. Všimněme si, ţe některá hlediska jsou podobná 
hlediskům McCloudovým.  
 
Vztahy mezi obrazovým znakem a jazykovým znakem:  
 
1 Rozvinutí (elaboration) 1a Specifikace (specification) Obrazy více specifikují text  
(ilustrace) 
  Text dělá obraz specifičtějším   
(zakotvení) 
 1b Vysvětlení (explanation) Text parafrázuje obraz a 
obráceně 
2 Rozšíření (extension) 2a Stejnost (similarity) Obsah textu je stejný jako obsah 
obrazu 
 2b Kontrast (contrast) Obsah textu kontrastuje 
s obsahem obrazu 
 2c Doplněk (complement)  Obsah obrazu přidává další 
informace k textu a obráceně.  
                                                 
124
 Nicméně dodává (tamtéţ, s. 155), ţe: „Vzájemně závislé kombinace neznamenají, že je mezi oběma prvky 
vždy rovnováha. Mohou se nacházet kdekoli na škále mezi typy a) a b). Obecně vzato platí, že čím víc se toho 
vyjádří slovy, tím víc lze obraz osvobodit, aby se vydal zkoumat neprobádané kraje a naopak. “  
125
 Toto shrnutí dle Leeuwena vychází z tezí Barthesových, Hallidayových a Nicholsových. 
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Dále Leeuwen (tamtéţ, s. 248) zmiňuje z mého úhlu pohledu důleţitou věc, kdyţ 
hovoří o multimodální kohezi těchto dvou způsobů sdělení a jejím vnímání mozkem: „Náš 
mozek je perfektně schopen rozumění na jedné nebo více úrovních simultánně126.“  
2.3.2.4 Vztah obrazového znaku a jazykového znaku podle Barthese 
Barthes (in Císař, 2004, s. 54) ve své jiţ zmiňované stati o sémiotické analýze 
reklamního plakátu na produkt firmy Panzani pojmenovává jeden z typů vztahů mezi 
lingvistickým sdělením a obrazem, kdy obrazovým znakem sděluje obdobné informace jako 
jazykový znak. Následně uvádí dvě funkce tohoto spojení: zakotvení (anchorage) a převod 
(relay). Zakotvení: „… pomáhá jednoduše a čistým způsobem identifikovat prvky scény i 
scénu samu : jde o denotovaný popis obrazu.“ (tamtéţ, s. 55)  Zjednodušeně řečeno, jazykový 
znak nám poskytuje návod na to, jak obrazový znak číst. Dále (tamtéţ, s. 55) uvádí: „…text 
vede čtenáře mezi signifikáty obrazu, umožňuje mu některým se vyhnout a jiné převzít; 
prostřednictvím této velmi subtilní „dispečerské“ funkce jej dálkově navádí ke smyslu, který je 
předem zvolen. Ve všech případech ukotvování má řeč zjevně funkci osvětlování, ale toto 
osvětlování je výběrové. Jde o meta-řeč, která není aplikována na ikonické sdělení jako celek, 
nýbrž jen na některé z jeho znaků […], ukotvení je kontrola.“ Netřeba asi připomínat, ţe 
funkce zakotvení se běţně pouţívá v tisku a reklamě.  
Převod má jiţ funkci jinou. Zde jazykový znak a obrazový znak doplňují jeden druhý, 
zapadají do sebe: „…jsou v komplementárním vztahu; slova jsou tedy fragmenty obecnějšího 
syntagmatu  stejně jako obrázky a jednota sdělení se tvoří na vyšší rovině : na rovině příběhu, 
anekdoty, diereze, […], jakkoli je však slovo – převod vzácné v nehybných obrazech, stává se 
velmi důležitým v případě filmu, v němž dialog nemá prostou funkci osvětlování, nýbrž 
skutečně posouvá jednání, protože v sukcesi sdělení poskytuje významy, které nejsou 
v obraze.“ (tamtéţ) Osobně si myslím, ţe se významy sdělení obrazového znaku  a 
jazykového znaku  v „převodu“ nesčítají, ale násobí: tj. vyvolaný dojem je mnohem vyšší, neţ 
kdybychom si obě sdělení (obrazové a jazykové) dekódovali zvlášť: v tom tkví z mého 
hlediska kouzlo spojení jazykového znaku a obrazového znaku, protoţe dostáváme jakési 
sdělení s vyšší „přidanou hodnotou“, neţli je prostý součet účinků obrazového znaku  a 
jazykového znaku zvlášť.  
„Ukotvení i převod mohou zjevně koexistovat v jednom a témže ikonickém souboru, 
avšak dominantní postavení jednoho nebo druhého není bezvýznamné, pokud jde o obecnou 
                                                 
126
 Srov. s Hypotézou II a podkapitolou o Simultánnosti v ZJ. 
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ekonomii díla; jakmile má slovo diegetickou hodnotu převodu, je informace nákladnější, 
neboť vyžaduje znalosti jazyka; jakmile má substituční hodnotu (ukotvení, kontroly), pak 
informační obsah nese obraz, a protože obraz je analogický, informace je nějak „matnější“. 
(tamtéţ, s. 56) 
Dalším Barthesovým přínosem je jeho teze o existenci „rétoriky“ obrazu (Barthes, in 
Císař, s. 51-61). Význam obrazu se skládá pomocí konotace (například rajče můţe znamenat 
„italskost“, svěţí zelenina můţe odkazovat k „čerstvosti“) i denotace. Konotátory jsou 
podmíněny existencí „ideologie“, tedy společnou oblastí typicky pouţívaných signifikátů 
(slovo, obraz, předměty, chování…) pojících se s jejich signifikanty. A právě soubor 
„konotátorů“ nazývá Barthes „rétorikou“ obrazu: „ …rétorika127 se tedy jeví jako signifikující 
strana ideologie. […]. Konotátory v obraze jakožto celku tvoří diskontinuitní, tedy lépe 
řečeno eratické128 charakteristické rysy. Konotátory nevyplňují celou lexii, jejich četba ji 
nevyčerpává. […], všechny prvky lexie nemohou být proměněny na konotátory, v diskursu 
vždy zůstává nějaká denotace.“  Denotovaná sdělení: „… v reklamě Panzani jsou eratické 
bloky, které jsou jak izolované, tak zasazené do nějaké obecné scény, jež má svůj vlastní 
prostor i […] svůj smysl; jsou zasazeny do syntagmatu, které není jejich syntagmatem, nýbrž 
syntagmatem denotace.“ Barthes celou svou stať shrnuje: „V celkovém systému obrazu jsou 
strukturální funkce polarizované; na jedné starině stojí cosi jako paradigmatická kondenzace 
na rovině konotátorů (tj.zhruba řečeno „symbolů“), což jsou silné eratické a bylo by lze říci 
„zvěcnělé“ znaky; a na druhé straně je syntagmatické „plynutí“ na rovině denotace. […] Svět 
celkového smyslu je vnitřně (strukturálně) rozdvojen do systému jakožto kultury a syntagmatu 
jakožto přírody.“ (tamtéţ, s. 61) 
2.3.2.5 Obrazový znak a jazykový znak v komiksu 
Moţná se můţe zdát, ţe spojení jazykového znaku a obrazového znaku v komiksu je 
velmi specializovaná disciplína, nicméně pro další pokračování této práce si ukáţeme, ţe 
některé postupy, které jsou typické pro médium komiksu, mohou být vyuţity i pro další 
analýzu Racka. 
V této podkapitole se budeme opírat o teze, které představil McCloud (2008) při své 
analýze komiksu. McCloud definuje komiks jako „sekvenční umění“129 (s. 7) nebo šíře jako:  
                                                 
127
 Tj.  utřídění jejich konotátorů.(tamtéţ, s. 60) 
128
 Bludný, přemístěný z místa svého vzniku. On-line http://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/eraticky 
129
 Srov. s podkapitolou o linearitě a simultánnosti v ZJ.  
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„záměrnou juxtaponovanou sekvenci kreslených a jiných obrazů, určenou ke sdělování 
informací nebo k vyvolání estetického požitku.“130 (tamtéţ, s. 9)   
Jako typický nástroj komiksu popisuje obrázkový symbol, obrázkový ikon i 
hyperikon, karikaturu, u které se chvilku zastavíme. McCloud se zamýšlí, proč nás karikatura 
„tak bere“,  a nabízí, ţe je to z toho důvodu, ţe karikatura131 je univerzální. Například čím 
více je tvář zkarikovaná: „…o tím větším počtu lidí by se dalo říci, že je zobrazuje“ (tamtéţ, s. 
30). Karikatura neřekne vše, karikatura poskytuje prostor pro imaginaci132. Na příkladu 
analýzy percepce typického obrázku obličeje (jednoduché kolečko se dvěma tečkami a čárou 
uprostřed), který my jako „obličej“ vnímáme, McCloud ukazuje, ţe toto uskupení čar a 
koleček náš mozek, respektive naše vnímání, dekóduje jako něco „nám známého“133. V těchto 
obrazových znacích čteme to, co tam „chceme číst“ (respektive s čím máme zkušenost). 
Jazykový znak nám oproti karikatuře134 dává ještě větší prostor pro naši imaginaci (tamtéţ, s. 
47).  
Dalším neméně důleţitým nástrojem komiksu je takzvaná práce se „škarpou“. Laicky 
řečeno, škarpa135 je vlastně prázdný prostor mezi jednotlivými políčky komiksu. Komiks není 
realita, nevidíme celou situaci kompletně od začátku do konce. Při kreslení políček se vybírají 
jen klíčové momenty pro děj. A právě ty „mezery“ v ději, které se skrývají ve formální 
„nicotě“ škarpy, si čtenář úplně automaticky domýšlí, díky svým zkušenostem se světem a 
díky své imaginaci. Toto „domýšlení si“136, nezobrazeného, nazývá McCloud „ucelením“ 
(tamtéţ, s. 63). Ucelení můţe mít řadu podob: od vnímání filmu, kdy ucelení probíhá 
„čtyřiadvacetkrát ve vteřině“ (tamtéţ, s. 65), přes zmiňované „dotváření si“ karikatury aţ po 
podobu nejdůleţitější a tou je právě ona mezera mezi políčky komiksu137.  Podle McClouda je 
                                                 
130
 Dále tuto definici komentuje (protoţe ne všechny komiksy mají verbální sloţku): „ Drtivá většina moderního 
komiksu stojí na kombinaci slova a obrazu, takže je rozumné o tom bádat, ale použít to jako definici komiksu 
mi připadá poněkud omezující.“ 
131
 Při tvorbě karikatury výtvarník: „…demontuje obraz na jeho zásadní význam a zároveň tím tento význam 
zesílí tak, jak to realistické umění nedovede“ (s. 30). Karikatura není jen metoda kreslení, je to způsob 
náhledu na svět.“(tamtéţ, s. 31), protoţe výtvarník z nekonečného mnoţství moţnost můţe zdůraznit právě 
ty rysy skutečnosti, které právě chce.  
132
 Nabízí se poněkud svérázný příklad analogie se známým rčením „Dlouhé sukně jsou pro muţe s fantazií.“ 
133
 Jako například při psychologické metodě rozboru osobnosti pomocí Roschachova testu.  
134
 Nicméně opět srov. s podkapitolou o vizuální motivovanosti v ZJ a o vyuţití prostoru pro vyjádření reálných 
prostorových vztahů v ZJ. 
135
 Jde o McCloudův termín. 
136
 Doplnění si informací, které nebyly explicitně ukázány 
137
 Například na jednom políčku je obrázek vraha a oběti s „bublinou“:  „Teď zemřeš.“  Na následujícím políčku 
je pohled na setmělé noční město a neohraničený text: „Aíííííí!“ Kaţdý čtenář sám a hlavně, kaţdý jinak, si 
můţe představit, jakým konkrétním způsobem akt vraţdy proběhl:  promítnout si scénu „jako z filmu“, 
nicméně scénu, kterou si čtenář sám napíše, zreţíruje i natočí přesně „podle svého gusta“. Dále McCloud 
(tamtéţ, s. 90) dodává: „Na každé straně (komiksu) je čtenář několikrát vymrštěn - jako akrobat na létající 
hrazdě - do prázdného prostoru představivosti. Pak ho ale do napřažených rukou zachytí všudypřítomný další 
panel! Musí ho chytit rychle, aby pan čtenář nespadl do propasti nudy nebo nepochopení. Ale v některých 
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škarpa: „…zdrojem kouzel a tajů, které jsou samotným srdcem komiksu.“ (tamtéţ, s. 66) 
„V prázdnotě téhle škarpy lidská představivost vezme dva oddělené obrázky a promění je 
v jednu myšlenku.“138 Dále: „Vědomé ucelení je také primární prostředek jak v komiksu 
simulovat čas a pohyb.“ (tamtéţ, s. 69) Nakonec k tématu ucelení McCloud shrnuje: „Pokud 
je vizuální ikonografie slovní zásobou komiksu, pak ucelení je jeho gramatikou.“ (tamtéţ, s. 
67) 
Jiným, (pro nás z hlediska této práce, dále zajímavým,) novým McCloudovým 
postřehem je jeden ze způsobů, jak se v komiksu vyjadřuje pohyb. McCloud jej nazývá 
„subjektivní pohyb139“. Jde vlastně o to, ţe pokud chce autor sdělit, ţe například „motorka 
jela ďábelskou rychlostí“, můţe to vyjádřit obrázkem, na kterém prostě jede motorka: 
motorka je vidět celá ze strany a kolem jsou například čáry znázorňující rychlost (opět fakt 
daný konvencí). Druhým postupem (právě subjektivním pohybem) je, ţe autor „jakoby posadí 
čtenáře přímo na motorku (za její řidítka)“ , na políčku je zobrazen výhled řidiče motorky na 
přístrojovou desku a rychle ubíhající krajinu kolem.  
Na jiném místě se McCloud zamýšlí nad úlohou „linky“. Jde vlastně o představení 
teze, ţe styl linky, čáry, kterou je komiksový obrázek namalovaný, přímo vyvolává některé 
emoce (hněv, radost, úzkost). Říká, ţe linka má expresivní potenciál (tamtéţ, s. 124). Na 
závěr McCloud (tamtéţ, s. 156) dodává ke spojení obrazu a textu v komiksu, ţe: „V těch 
nejlepších komiksech jsou slova a obrázky jako dva tanečníci, kteří se střídají ve vedení toho 
druhého. Když se oba pokoušejí toho druhého vést, soupeření může pokazit celkový 
záměr…naopak trocha záměrného hravého soutěžení může přinést příjemné výsledky. Ale 
když oba partneři znají dobře své role…a ze všech sil se navzájem podporují…komiks se 
dokáže vyrovnat kterékoli umělecké formě z těch, z nichž čerpá svou sílu.“  
2.3.2.6 Obrazový znak a jazykový znak ve filmu 
Dalším zajímavým úhlem pohledu při našem přemýšlení o jazykovém znaku a 
obrazovém znaku, je tématika jejich spojení ve filmu. Tato kapitola jistě nebude 
vyčerpávajícím popisem, spíše výběrem momentů, které nám mohou být uţitečné při dalším 
                                                                                                                                                        
případech možné zvládnout ucelení tak dokonale…aby se vlastně čtenář naučil létat.“ Poté dodává (tamtéţ, 
s. 92): „Tvůrce komiksu po nás vlastně chce, abychom s ním vířili v tichém tanci viděného s neviděným. 
Viditelného s neviditelným (kterýţto div je uskutečňován silou ucelení). Tenhle tanec je jedinečnou vlastností 
komiksu. Komiks je jediná umělecká forma, která toho publiku dává tolik a zároveň toho od něj tolik 
požaduje.“ Dále (tamtéţ, s. 205): „Tvůrce a čtenář jsou společníci v neviditelnu, spolu vytvářejí něco 
z ničeho a dělají to znovu a znovu.“ 
138
 Nicméně je třeba si uvědomit, ţe kaţdý autor pracuje s ucelením jiným způsobem. Kaţdý nechává jiný 
prostor pro imaginaci. Moţná i toto je hledisko pro rozlišení běţného komiksu a komiksu „vyšší“ hodnoty.  
139
 Srov. s podkapitolou o vyuţití prostoru life space vs small space ve ZJ.  
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přemýšlení nad spojením obrazu a textu v Rackovi. V této podkapitole budu vycházet 
z Jamese Monaca (2004). V úvodu kapitoly o jazyku filmu se Monaco pozastavuje nad 
schopností „číst film“. Říká, ţe kdokoli může vidět film, nicméně schopnost film „číst“ je 
podmíněna učením. Dále vzpomíná sémiotické specifikum filmu, kde: „…signifikant a 
signifikát jsou téměř identické.[…] Síla jazykových systémů spočívá v tom, že tu je velký rozdíl 
mezi signifikantem a signifikátem. Síla filmu spočívá v tom, že tu tento rozdíl není.“ (tamtéţ, 
s. 154). Tedy jinak řečeno: „V tomto kontextu film nenaznačuje, film prohlašuje. A v tom 
spočívá jeho síla a nebezpečí, které představuje pro pozorovatele, […] čtenář stránky vymýšlí 
obraz, čtenář filmu nikoli.“ (tamtéţ, s. 156) Co se týče „jazyka“ filmu, Monaco píše: „Film 
nám tedy předkládá (jakýsi) jazyk, který: a) se skládá ze zkratkovitých znaků, v nichž je 
signifikant téměř rovný signifikátu, b) a závisí na souvislém nesamostatném systému, v němž 
nemůžeme identifikovat základní jednotku a který tudíž nemůžeme popsat kvantitativně.“ 
(tamtéţ, s. 157). 
 K problematice denotace a konotace: film můţe sdělovat své významy denotativně i 
konotativně140, nicméně jak říká Monaco: „…film má svou vlastní jedinečnou konotační 
schopnost. Víme ( ačkoli si to často vědomě nepřipomínáme), že filmař učinil jisté volby141: 
růže je natočena z určitého úhlu, kamera se pohybuje nebo nepohybuje, […] růže je čerstvá 
nebo uvadající, ostny jsou zjevné nebo skryté,[…]. Toto jsou specifické pomůcky filmových 
konotací a ačkoliv se jejich účinku můžeme přiblížit v literatuře, nemůžeme v ní dosáhnout 
přesnosti nebo účinnosti filmu.“ (tamtéţ, s. 159) Monaco v tomto kontextu hovoří o 
„paradigmatické konotaci“142, protoţe: „…náš pocit konotace určitého záběru závisí na tom, 
že byl vybrán ze škály možných záběrů, […]konotační smysl, který chápeme, vychází ze 
srovnání záběru, nikoli nutně vědomě, s jeho nerealizovanými společníky. V paradigmatu čili 
obecném modelu tohoto typu záběrů.“ (tamtéţ, s. 159) Oproti tomu, syntagmatická konotace: 
„…vychází ze srovnání záběru s konkrétními záběry, které mu předcházejí nebo po něm 
následují.“ (tamtéţ, 159) Obě tyto významové osy mají základní význam: „…vlastně film 
                                                 
140
 Monaco sám dále dodává ţe: „…dělící čára mezi konotací a denotací není jasně definovatelná : existuje tu 
kontinuum. Jakmile se ve filmu, stejně jako v mluvené řeči, stanou konotace dostatečně silnými, postupně 
jsou přijaty jako denotační významy.“ (tamtéţ, s. 163) 
141
 Srov. s podkapitolou o uţití prostoru life space vs small space, o vyjádření  reálných prostorových vztahů 
v ZJ.  
142
 Kterou dále specifikuje: „K popsání hlavního způsobu, jakým film předává konotační významy, poslouží dva 
navzájem úzce spojené termíny z literárních studií: „metonymie“ je výraz, v němž se přidružený detail či 
pojem používá k vyvolání ideje nebo k reprezentaci objektu. […] tedy v literatuře můžeme mluvit o králi (a 
ideji kralování) jako o „koruně“. „Synekdocha“ je výraz, v němž část zastupuje celek, anebo celek část. O 
automobilu se můžeme vyjádřit jako o „motoru“. (tamtéţ, s. 164) Tyto formy jsou pro film typické. „Mnohá 
stará hollywoodská klišé jsou synekdochická (detaily pochodujících nohou představují armádu) a 
metonymická (padající stránky kalendáře, hnací kola lokomotivy).“ (tamtéţ, s. 164) 
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jako umění téměř závisí na těchto dvou souborech voleb. Poté, kdy se filmař rozhodl, „co“ 
točit, zůstávají dvě nutkavé otázky, jak to natočit (jaké volby učinit: paradigmatická) a jak 
záběr prezentovat (jak ho sestříhat: syntagmatická).“ (tamtéţ, 159) Tedy z pohledu 
sémiotiky, která: „…se dosud soustředila na syntagmatický aspekt filmu, a to z velmi prostého 
důvodu: právě zde se film nejčastěji odlišuje od ostatních umění, takže syntagmatický 
kategorie (střih, montáž) je svým způsobem „nejfilmovější.““ 143(tamtéţ, s. 159) Monaco dále 
zmiňuje charakteristický funkční rys pro film, který: „ …není právě médiem pro vzájemnou 
komunikaci. Málokdy vedeme dialogy pomocí filmu jako média.“ (tamtéţ, 160) 
Podívejme se společně, na některé vybrané nástroje, které film typicky pouţívá:  
a) montáž (uspořádání obrazů v čase), která má za cíl vytváření smyslu, který obrazy 
objektivně neobsahují a který vyvstává z jejich pouhého vztahu.“144 (Bazin, nedatováno) 
Montáţ tedy odpovídá na filmařovu otázku jak záběr uvést? (Monaco, s. 179) V rámci 
specifikace montáţe se nám například můţe ukázat, jaký rozdíl je mezi švenkem145 z jedné 
osoby na druhou a střihem.   
b) mise-en-scène146, coţ zjednodušeně řečeno znamená “dát na scénu”. Aplikováno na 
film, mise-en-scène odkazuje ke všemu, co se objeví před kamerou (objekty, herci, jejich 
kostýmy, světlo,..) a k uspořádání.  Mise-en-scène filmařovi odpovídá na otázky: Co natočit? 
Jak natočit?[...] a její kódy jsou nástroje, pomocí nichž filmař mění a upravuje, jak záběr 
čteme. (Monaco, s. 179)  
c) třetím zajímavým nástrojem je “okénko“147. Frame, rám, který nám omezuje, co z 
filmu fyzicky vidíme. „Základní dva aspekty obrazu v okénku jsou (i) omezení, jež okénko 
nastoluje, a kompozice obrazu uvnitř okénka (a bez nutného ohledu na něj). Jelikož okénko 
určuje meze obrazu, výběr formátu naznačuje možnosti kompozice.“148(tamtéţ, s. 180) 
                                                 
143
 Rozvedeno jinde: „…velmi málo filmů je striktně denotačních - nemohu si pomoci, ale jsou konotační, „neboť 
mluvit (filmem) znamená částečně jej vymyslet.“ (tamtéţ, s. 166) 
144
 Zde mi mentální proces vnímání  montáţe divákem, tj. „domýšlení si“ určitých mezer mezi jednotlivými 
střihy“ připomíná proces „ucelení“  kterým jsme se zabývali v kapitole o obrazovém znaku a jazykovém 
znaku v komiksu.  
145
 „Prudký pohyb kamery přenášející pohled z jednoho bodu na druhý.“ Podle http://slovnik-cizich-
slov.abz.cz/web.php/slovo/svenk 
146
 Podle http://en.wikipedia.org/wiki/Mise_en_sc%C3%A8ne  
147
 Srov. téţ s podkapitolou o znakovacím prostoru v ZJ. 
148
 Filmař, stejně jako obrazový umělec komponuje trojrozměrně. To nutně neznamená, že se snaží dodat 
trojrozměrné (nebo stereotypické informace). Znamená to, že tu jsou tři sady kompozičních kódů. Jeden se 
týká roviny obrazu (přirozeně nejdůležitější, neboť obraz je ostatně dvojrozměrný). Jeden se týká geografie 
snímaného prostoru (jeho rovina je paralelní se zemí a horizontem),  třetí se týká roviny hloubky vnímání, 
kolmé na rovinu okénka i na geografickou rovinu. (tamtéţ, s. 183) 
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Dalším dílčím aspektem je subkód blízkosti a proporce. Čím je objekt blíţe, tím 
působí důleţitěji, souvisí tedy se vzdáleností149.  
Monaco odkazuje k filmu jako k médiu, které mísí kódy, vypůjčené z různých umění. 
V našem výčtu v této kapitole jsem z Monaca vybrala jen témata, která by nás dále mohla 
zajímat, zcela pochopitelně jsem tedy vypustila témata, jako je barva, zvuk atd. 
2.3.2.7 Obrazový znak a jazykový znak  jako kaligram 
Dalším velmi specifickým spojením obrazového znaku a jazykového znaku, které nám 
můţe být jako zdroj úvah při další analýze Racka uţitečné, je koncept kaligramu. Langerová 
(2006, s. 39) na úvod shrnuje: „Slovníky charakterizují kaligram, nebo také ideogram jako 
báseň psanou nebo typograficky upravenou do obrazce, který vyznačuje i její obsah. 
Ideogram, s nímž se kaligram ztotožňuje, naznačuje, že kaligram vychází z ideografie, tj. 
z vyjadřování pojmu znaky nebo obrazci.“ K moţnostem vnímání kaligramu Langerová 
(tamtéţ, s. 39) píše, ţe: „…kaligram a typogram nám staví na oči jiné způsoby psaní a čtení. 
Mění pohled na prostor stránky, způsoby a rozlohu pojmenování, na vztah kresby a písma.“ 
Co se typogramu týče, tak o něm Langerová (tamtéţ, s. 40) říká: „Typogram, carmen 
figuratum, napodoboval v antice grafickou formu, spojením veršů různé délky obraz 
předmětu, kterého se báseň týkala. Verše tak vytvářely symbolické předměty (srdce, kříž, meč) 
a používaly se například na nápisy na votivní dary.“ Rozdíl mezi kaligramem a typogramem 
je ten, ţe: „…se odlišují způsobem tvarování předmětu, o kterém je v básni řeč. V kaligramu 
by se mělo písmo držet obrazu předmětu, samo tvarovat objekt; má tedy blíže ke kresbě a 
výtvarnému tvarování nežli typogram, v němž jde text po řádcích a teprve tyto řádky na svých 
okrajích předmět tvarují.“ (tamtéţ, s. 40) Nicméně během dvacátého století, speciálně 
v experimentální poezii: „… se ovšem oba žánry otevírají novým průzkumům jazyka a jejich 
pevné formace se bortí.“ (tamtéţ, s. 40) Co je ale asi nejzajímavější, je tvrzení, ţe: 
„…kaligramy a typogramy se tu znovu objevují jako žánry rozvratné, ale samy plné rozporů. 
Jsou paradoxní: jsou alfabetické, ale přitom vlastně brání čitelnosti. Ukazují se jako 
dvojnictví (výtvarného a literárního jazyka), čímž jakoby zahušťují významy, které rozkládají 
zevnitř. Trhají je na nejmenší sémantické jednotky, a ty pak dál na nejmenší jednotky 
artikulace, písmena, interpunkční znaménka.“ (tamtéţ, s. 40) Pokud chceme příklad, proč 
jsou tyto formy, tak zajímavé,  jeden z aspektů můţe být: „… zproblematizování pohledu na 
„náš“ fonetický systém a zaměření se na „cizí“, ideografický (třídění podle Saussura),  jehož 
klasickým příkladem je čínské písmo. To, že se kaligramy a typogramy na literární scéně 
                                                 
149
 Srov. téţ s podkapitou o life space vs.small space, a moţností zoom v ZJ. 
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vůbec objevují, patrně spadá do situací, které vyžadují extrémní řešení, nějakou artikulaci 
nového významu150.“ Langerová (tamtéţ, s. 42) shrnuje: „Kaligram jako první umožnil, aby si 
obraz a písmo vyměnili umělecké role v času a prostoru. Přiměl literaturu okupovat prostor, 
výtvarné dílo myslet událost v její temporalitě.“  
Podle Foucaulta (1994, s. 20) má kaligram tři vlastnosti: kompenzovat abecedu, 
opakovat bez pomoci rétoriky, chytat věci do pasti dvojitého zápisu. Dále Foucault o 
kaligramu píše: „Především sbližuje, jak se jen dá, text s figurou: linie, které vymezují tvar 
předmětu, skládá do těch linií, které uspořádávají posloupnost písmen; výpovědi vkládá do 
prostoru figury a způsobuje, že text sděluje totéž, co kresba representuje.“151 Tedy jak 
Foucault shrnuje (tamtéţ, s. 21): „Obecně vzato, znak, písmeno dovoluje určit slovo, čára 
dovoluje ztvárnit věc. Kaligram může lehce zastřít nejstarší protiklady naší alfabetizované 
civilizace: ukázat a pojmenovat, ztvárnit a povědět, reprodukovat a artikulovat, napodobit a 
označit, pozorovat a číst.“  
Nicméně jak to Foucault ukazuje na Magrittově Zradě obrazů, kde je obsah 
obrazového znaku a jazykového znaku nespojitý. Samotný obraz můţeme vidět dále152 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
150
 Zde bych chtěla čtenáře upozornit na jeden příklad z nedávné praxe, který by mohl podpořit uvedené tvrzení. 
Je jím román Čelisti slov.(HALL, Steven. Čelisti slov. Praha : Odeon. 2008.). Zde se ideogram vyskytuje 
hojně, ale hlavně nese velmi významnou sémantickou hodnotu a je nezastupitelný ve výstavbě textu.  Hlavní 
hledisko je, ţe informace v částech ve formě ideogramu nejsou redundantní vzhledem ke zbývajícímu textu.  
151
 Není moţné čtenáře ochudit o výstiţné a krásné Foucoultovo vyjádření,  dovolím si odcitovat i zbytek 
odstavce: „Na jedné straně alfabetizuje ideogram, zaplňuje ho diskontinuitními písmeny a němotu 
nepřerušovaných linií přivádí takto k tomu, aby promluvila. Na druhé straně však rozmísťuje písmo 
v prostoru, který už ztratil svojí nezaujatost, otevřenost a vnitřní neposkvrněnost papíru; nutí písmo 
uspořádávat se podle zákona simultánní formy. Pro chvilkový pohled potlačuje zvukovou stránku do té míry, 
že z ní zůstává jen nevýrazný hluk, který doplňuje obrysy figury; z kresby však dělá tenký obal, kterým je 
třeba proniknout, abychom mohli slovo za slovem sledovat odvíjení se jeho vnitřního textu.“(tamtéţ, s. 20). 
152
 Reprodukce z McCloud (2005, s. 24). 
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Obr. 12 Zrada obrazů 
 
 
Respektive na tomto příkladu ukazuje, ţe reprezentace se nerovná předmětu. Jak 
konflikt mezi obrazovým znakem a jazykovým znakem153 ve Zradě obrazů demonstruje 
Foucault, to parafrázoval McCloud (2008, s. 24): „Ona to opravdu není dýmka, je to obraz 
dýmky,[…] tedy vlastně ale ani to není pravda: je to kresba na níž je malba dýmky. […] Ne, je 
to výtisk kresby malby dýmky na papíru. […] Vlastně deset výtisků… (na dvoustraně v knize je 
Zrada obrazů situována v deseti kopiích vedle sebe).“ Janská (2007, s. 12) připomíná 
Foucaulta tvrdícího, ţe: „…oddělení výtvarné reprezentace (předpokládající napodobení) od 
jazykové reference (která ho vylučuje)“, který dále dodává: „Tyto dva systémy se nemohou 
protínat a slučovat.“ Fulka (2005, s. 170) cituje Foucaultův popis tohoto konfliktu 
v uvedeném kaligramu, který zde: „…odmítá mluvit a reprezentovat v jednu a tutéž chvíli; 
tato věc, kterou je možné jak vidět, tak číst, je umlčená viděním a zamaskovaná čtením.“ Fulka 
(tamtéţ) dále dodává: „Rozestup mezi řečí a reprezentací tu dává vzniknout gigantické 
prázdnotě: prázdnotě, která může být, držíme-li se textů nepatrná bílá, nepostřehnutelná, ale 
právě v tomto úzkém prostoru se rodí všechna monstra reprezentace i jejího popírání, 
označování i ne-označování,…“  Janská na závěr k Foucaultově tezi o nemoţnosti protínání 
výtvarné reprezentace a jazykové reference dodává: „Ve většině případů platí pravý opak, a 
pouze ve velmi specifických případech lze dát Foucaultovi za pravdu.“ (Janská, s. 12).  
Nabízí se úvaha, jestli u některých částí v kaligramu tedy téţ nejde o „jazykově-
obrazový znak154“, kdyţ vlastně (pouţijeme-li terminologii z chemie) „zpracováváme 
jazykovou matérii za vzniku obrazů“. 
                                                 
153
 Magrittova Zrada obrazů je vlastně hyperikonem - Ikonem popisujícím celou teorii. 
154
 Srov s podkapitolou o produktivních a petrifikovaných znacích ZJ a téţ podkapitolu o vizuální motivovanosti  
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Hlubší analýzu Magrittiovy Zrady obrazů ponechme stranou. Pro potřeby naší práce 
nám postačí tento vhled. Nicméně to, co jsme zde předestřeli o kaligramu obecně, nám taktéţ 
poslouţí při našem přemýšlení o Rackovi.  
2.3.2.8 Obrazový znak a jazykový znak u Fenollosy 
Velmi zajímavý příklad spojení obrazového znaku a jazykového znaku uvádí 
Fenollosa
155
 (2005). Nejde o práci na téma spojení obrazového znaku a jazykového znaku 
obecně, nicméně charakter materiálu, na kterém Fenollosa svůj popis specifického spojení 
obrazového znaku a jazykového znaku zakládá – totiţ čínský písemný znak v básni (který je 
tedy také uměleckým textem), se jeví jako blízce rezonující s materiálem znakového jazyka, 
ve kterém je realizován Racek, a proto jsem se tento Fenollosův text rozhodla přiblíţit i v této 
práci156.  
Fenollosa se prostřednictvím popisů a analýzy těchto básní pokouší dostat k hlubším 
tématům a otázkám jako: „… jak a čím jsou tu živeny ony elementy univerzální formy, jež 
zakládají poetiku.“ (Fenollosa, 2005)  Fenollosa se nejprve zamýšlí nad faktem, ţe z pohledu 
Západu bylo na básnickou kulturu Číny a Japonska nahlíţeno poněkud se 
západními etnocentrickými předsudky, ţe v těchto básních: „… jde jen o hříčky, triviální, 
dětinské a nehodné toho, abychom je uvedli na scénu vážné světové literatury.“ (tamtéţ, s. 11) 
Dále připomíná, ţe básnické umění, má své kořeny samozřejmě v jazyce, a to v jazyce, který 
je strukturně i vizuálně (v zápisu) v tomto případě tak odlišný od naší mateřštiny157 (chápejme 
v kontextu indoevropských jazyků). Z hlediska uspořádání v prostoru, pokud srovnáme 
tradiční verš např. v angličtině a verš zapsaný čínskými písemnými znaky, je zde jistá 
analogie, ţe: „… čínská slova jsou sice vizuální, ale vystupují v pořadí právě tak nutném (za 
sebou horizontálně) jako fonetické symboly“ (tamtéţ, s. 19) v běţném verši zapsaném 
například anglicky. Fenollosa odkazuje na lineární charakter sdělení i u formy čínského 
písemného znaku158: „Znaky lze nahlížet a tiše číst jeden po druhém.“ A připomíná ţe: „ 
Možná někdy nedoceňujeme skutečnost, že myšlení je sukcesivní, a to nikoli náhodou nebo 
                                                                                                                                                        
v ZJ, téţ s Hypotézou I.  
155
 Prof. Fenollosa tento svůj text napsal v roce 1906. Je nutno zdůraznit, ţe Fenollosa sám o sobě říká, ţe není 
profesionální lingvista ani sinolog. Popisuje sám sebe  jako: „… zapáleného studenta krás orientální 
kultury…, který  z čirého entusiasmu podlehl nutkání podělit se s lidmi Západu o svou nově objevenou 
radost.“ (Fenollosa, 2005). A i touto optikou je nutno uvedený text reflektovat. 
156
 I kdyţ Fenollosa popisuje písemný znak, a znakový jazyk, jak jsme jiţ řekli, psanou podobu nemá, 
pravděpodobně  některé významné podobnosti mezi strukturou znaku znakového jazyka a písemného znaku 
čínštiny existují. 
157
 Srov. co jsem si jiţ řekli o „jiném“vizuálněmotorickém způsobu existence ZJ a o odlišnostech mezi 
znakovým jazykem a češtinou v předchozích kapitolách. 
158
 Opět. Srov. podkapitolu o lineárnosti a simultánnosti v ZJ. 
68 
 
z nějaké naší záliby v subjektivních operacích, ale proto, že sama příroda159 koná sukcesivním 
způsobem.“(tamtéţ, s. 21) Klíčovým momentem je fakt, ţe Fenollosa popisuje v čínském 
písemném znaku aspekty, které nejsou čistě arbitrární, ale které jsou i vizuálně 
motivované160. Tedy jak sám píše: „…čínský zápis představuje mnohem víc než arbitrární 
symboly. Je založen na živé obrazové zkratce přírodních výkonů. […], čínská metoda se drží 
přirozených asociací.“(tamtéţ, s. 23) Podívejme se na následující obrázek161.  
 
Obr .12 Zápis „muţ vidí koně“ v čínských písemných znacích 
                                                                                                                                              
 
 
Například u tohoto zápisu verše „muţ vidí koně“ v čínských písemných znacích 
Fenollosa říká: „Nejprve tu stojí muž na dvou nohách. Za druhé se jeho oko pohybuje 
prostorem: výrazný obrazec představovaný běžícíma nohama pod oknem, zjednodušený 
obrázek oka, zjednodušený obrázek běžících nohou, přes svou jednoduchost nezapomenutelný, 
jakmile jste ho jednou spatřili. A za třetí kůň stojící na čtyřech nohou. Tyto znaky vyvolávají 
myšlenkový obraz právě tak jako slova, a navíc činí tak daleko živěji a konkrétněji. Nohy patří 
ke všem třem znakům: jsou „živé“. Celá skupina působí dojmem souvislého pohyblivého 
obrazu.“ To, do jaké míry čtenář této práce vidí v čínském zápise Fenollosou popsané 
referenty, to ať posoudí kaţdý sám. Nicméně mi tento popis poněkud připomíná techniku 
ucelení z kapitoly o obrazovém znaku a jazykovém znaku v komiksu: respektive kritický 
čtenář by mohl namítat, ţe „přání je otcem myšlenky“. Toto by jiţ ale musel potvrdit, či 
vyvrátit další exaktní výzkum specifikující míru vizuální motivovanosti v těchto znacích.   
Z hlediska linearity Fenollosa dodává, ţe: „Nepravidelnost malby či fotografie 
spočívá v tom, že přes veškerou konkrétnost ztrácí prvek přirozené posloupnosti.“ (tamtéţ, s. 
23) Čínská poezie je dle Fenollosy tak fascinující, protoţe: „…je spjata s fundamentální 
skutečností času. Čínská poezie má navíc tu jedinečnou přednost, že spojuje oba prvky. 
Zároveň se sugestivní názorností kresby vykazuje i dynamickou pohyblivost zvuků. V jistém 
smyslu je objektivnější než kresba i zvuk, je dramatičtější. Při čtení čínštiny si nepřipadáme 
                                                 
159
 Z kontextu celé knihy:  při Fenollosově pouţití pojmu „příroda“ bychom v dnešním kontextu bádání spíše 
hovořili o „realitě“.  
160
 Srov. podkapitolu o vizuální motivovanosti v ZJ.  
161
 Jak ho (tamtéţ) presentuje Fenollosa. 
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jako žongléři s mentálními žetony, nýbrž sledujeme, jak na sebe „samy věci“ berou svůj 
osud.“ Dále Fenollosa uvádí, ţe:“… čínský znak a čínská věta jsou jako živé obrazové zkratky 
jednání a dění v přírodě. V rámci svých možností ztělesňují pravou poesii. Všechna jednání a 
dění, které znak a věta zachycuje „vidíme“. Čínština by však byla chudý jazyka a čínská 
poezie omezené umění, kdyby nedokázaly jít dál a zachytit i to, co vidět není.“ (tamtéţ, s. 49) 
Pomiňme poněkud svébytné tvrzení o „pravé poezii“, avšak uvědomme si, ţe Fenollosa zde 
zmiňuje i arbitrární charakter čínských znaků. Fenollosa si téţ (jinde) uvědomuje speciální 
roli metafory
162
: zjevovateli přírody (tamtéţ. s. 51), jakoţto strukturní identity163 (nejen 
analogii) a pravé podstaty poezie. […] Jsem přesvědčen, že psaný čínský jazyk do sebe jednak 
nasál poetickou podstatu přírody a vystavěl z ní druhý, metaforický svět, ale zároveň díky své 
obrazové názornosti byl vždy schopen podržet si svou původní tvůrčí poetičnost s daleko větší 
silou a živostí než kterýkoli fonetický jazyk.“ (tamtéţ, s. 51) Nebo se také vyjadřuje 
k problematice etymologie: „V tom ukazuje čínština svou přednost. Její etymologie je neustále 
na očích. Podržuje tvůrčí podněty a procesy na očích a v činnosti.“ (tamtéţ, s. 55) 
Fonollosova fascinace také pramení z jeho úsudku ţe: „Čínština je schopná sloučit několik 
obrazových prvků do jediného znaku.“164 (tamtéţ, s. 65) 
V dalším textu na základě analýzy básní zaznamenaných v čínských písemných 
znacích Fenollosa uvaţuje nad obecně lingvistickými tématy, jako jsou kritéria pro 
vydělování slovních druhů a pořádek slov ve větě s interpretacemi, které přesahují téměř do 
kognitivní lingvistiky či filosofie jazyka. Jelikoţ nejsem sinolog, a téţ protoţe v doslovu 
publikace Oldřich Král (jeden z překladatelů) poněkud zpochybňuje165 Fenollosovu odbornou 
erudici v lingvistice a sinologii, nebudu tuto část dále rozebírat. Nicméně i přesevšechen 
kritický pohled Král říká, ţe: „ …esej Čínský písemný znak jako básnické médium […] se stal 
programovým a kultovním textem angloamerického modernismu.“ (tamtéţ, s. 74) a patří: „… 
                                                 
162
 Srov. s podkapitolou o roli metafory ve ZJ. 
163
 V tomto kontextu vzpomeňme známé Lakkoffovy a Johnsonsonovy Metafory, kterými ţijeme. Fenollosa 
v tomto kontextu ještě dodává: „Naši předkové zabudovali kopy metafor do struktur jazyků a do systémů 
myšlení.“(tamtéţ, s. 55) 
164
 Srov. s podkapitolou o simultánnosti v ZJ. 
165
 Konkrétně například (mimojiné) uvádí (tamtéţ, s. 73-84), ţe Fenollosa při svých závěrech zobecňuje platnost 
své teorie pro čínštinu obecně, nicméně podkladová data pro tuto teorii jsou získána pouze z básní – 
uměleckých textů, které jiţ z pozice své jazykové funkce pracují s poněkud jinými jazykovými prostředky. 
Jiná výtka směřuje k Fenollosově nezohlednění lexikální stratifikace psané čínštiny. Fenollosa si prý 
neuvědomil, ţe v psaní čínštiny se vyskytuje 6 grafických principů tvorby znaku, z nichţ pouze jeden (siang-
sing, neboli piktografický) má Fenollosou proklamované vizuálně motivované charakteristiky čínských 
znaků a podle čínských klasických filologů z počátku 19. století patří do této kategorie jen 364 znaků z  9353 
všech znaků zkoumaných. K Fenollosově podcenění lexikální stránky téţ patří opomenutí faktu, ţe většina 
znaků, které Fenollosa analyzuje, patří k archaičtější formě psané čínštiny, která byla výrazněji vizuálně 
motivovaná, neţli tomu je nyní.  
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do pokladnice moderního myšlení poetického i komparativního.“ (tamtéţ, s. 80) Přese 
všechnu kritiku je nutno zohlednit originálnost Fenollosova myšlení a jeho enthusiasmus. 
Opět by se mohlo nabízet srovnání, ţe čínský písemný básnický znak můţe mít 
charakteristiky typické pro „jazykově-obrazový znak166“, kdyţ opět „zpracováváme 
jazykovou matérii za vzniku obrazů“. Respektive pouţíváme jazyka tak, ţe následně vznikají  
produkty, které mají i vlastnosti typické pro obrazový znak. 
2.3.2.9 Obrazový znak a jazykový znak v písmu 
Na první pohled se můţe zdát, ţe zabývat se problematikou písma můţe být v našem 
cílovém kontextu - rozboru divadelního představení ve znakovém jazyce (který sám psanou 
podobu, jak jsme si jiţ řekli, nemá) poněkud irelevantní. Nicméně některé myšlenkové 
postupy, které se týkají spojení jazykového znaku a obrazového znaku v písmu, se mohou 
zdát inspirativní i pro naši věc.   
Na úvod zjednodušeně připomeňme,  ţe se uvádějí dva nejznámější základní systémy 
písma. Systém ideografický a souhlásko-samohlásková abeceda. Ideografické písmo vychází 
z nápodoby záznamu s reálným předmětem, je to písmo, jehoţ symboly znázorňují věci či 
pojmy. Oproti tomu fonografické písmo – vychází z jazyka samotného: našemu kulturnímu 
kontextu je asi nejbliţší jiţ zmiňovaná souhlásko-samohlásková abeceda, která se snaţí 
zaznamenat téměř všechny zvuky v jazyce167.  
                                                 
166
 Srov. s podkapitolou o produktivních a petrifikovaných znacích ZJ a téţ podkapitolu o vizuální motivovanosti  
v ZJ, téţ s Hypotézou I.  
167
 Rychlý přehled o písemných systémech můţeme nalézt například zde : 
http://www.lingvistika.mysteria.cz/typy.htm. Z těchto stránek bych jako zajímavý postřeh chtěla uvést tezi o 
mýtu o čistě ideografickém písmu (nicméně si uvědomuji, ţe text nemá podpis). „Ideografický písemný systém 
by tedy měl přečíst jakýkoli člověk mluvící jakoukoli řečí, pokud ví, který symbol v písemném systému 
představuje jaký pojem. Koncept "ideografického" písemného systému však nepasuje na žádné známé písmo. 
Každý písemný systém na světě představuje jazyk, takže kóduje zvuky a gramatická pravidla. Dokonce i na té 
nejprimitivnější úrovni, v písemných systémech jako je písmo Naxi nebo Mixtécké písmo, kde hlavní rozsah 
písma sestává z obrázkových znaků, můžeme nalézt trik k zaznamenání jmen pomocí rébusů. Díky povaze jazyka 
navíc dostaneme pomocí skládání slov komplexnější pojmy. Jelikož neexistuje žádný konečný počet kombinací 
slov, nemohou zřejmě existovat ani adekvátní znaky ke zobrazení všech pojmů v jazyce. Písemný systém tedy 
musí napodobit přirozený jazyk skládáním dvou znaků dohromady k vytvoření kombinace, která bude vyjadřovat 
komplexnější pojem. Když se to však stane, nepostaví se vedle sebe znaky jen tak náhodně, ale podle nějakého 
předepsaného způsobu, který sleduje gramatická pravidla jazyka. A zčistajasna se z písma stane logografický 
systém! Tím vším chci říct, že ideografický systém neexistuje. Je to jenom mýtus. Každý písemný systém začíná 
jako logografický a vyvíjí se dál. Je to sice samozřejmě pouze můj názor, ale myslím si, že je podložen relativně 
pádnými důkazy písemných systémů z celého světa.“  
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V této podkapitole budu vycházet především z textu Sybille Krämerové (2003). Ta 
v úvodu své statě odkazuje k tradičnímu chápání písma, kde je psané, viděno jako prostorová, 
fixovaná řeč, jako: „…jazyk a ne obraz.“ (tamtéţ, 518) Nicméně cílem její studie je (mimo 
jiné) revidovat psaní a pokusit se najít vizuálně - ikonickou dimenzi psaní a obhájit psaní i 
jako hybridní spojení jazykového a obrazového. Dříve bylo psaní (především to fonetické), 
bylo povaţováno za médium, které je spojováno pouze s mluveným jazykem, psaní jako: 
„…set grafických znaků, kterými je mluvený jazyk zaznamenáván a uchováván.“ (tamtéţ, s. 
519) Krämerová (tamtéţ, s. 520) uvádí (mimo jiné) významný distinktivní rys mezi mluvením 
a psaním: tedy ţe mluvení existuje v jednodimensionálním prostoru, kdeţto kaţdý text je 
rozprostraněn minimálně na dvojdimensionálním povrchu168 (stejně jako obrazy). Tedy 
dvojdimensionální prostor, moţnost vnímat simultánně, je většinou velmi opomíjen při 
hodnocení alfabetického zápisu. Dále v tomto kontextu Krämerová upozorňuje na fakt, ţe 
existují některé vizuální aspekty napsaného, které nemají paralelu ve sféře zvuků. Například 
grafické uspořádání textů či systém nadpisů, to všechno na čtenáře činí jiné kognitivní nároky 
a téţ sděluje jiný typ informací neţli sféra zvuků. Shrneme-li tyto závěry, psané texty 
nevizualizují orální formu jazyka samu o sobě, ale spíše jeho (jazykové) konceptuální obsahy, 
jako jsou gramatické kategorie, stejně tak jako vztah myšlenkové struktury pro výstavbu 
argumentace. „Texty (psané) jsou formy transformace, které mění jazyk do prostorové 
ikoničnosti a tento „prostorový“ jazyk“ může učinit kognitivní entity představitelné.“169 
(tamtéţ, s. 522) 
Krämerová následně vyděluje tři distinktivní dimenze (my pro naše účely zmíníme 
pouze dvě), které nám pomohou uchopit nový koncept pohledu na psaní. 1) Psaní jako 
médium: strukturální aspekt. Dochází k závěru, ţe u psaní není tak důleţitá forma: tedy jak 
jednotlivá písmena fyzicky vypadají (systém protypu a systém type a token), ale určující je 
jejich pozice v prostoru (tedy jak se v prostoru kombinují). 2) Psaní jakoţto systém znaků 
ustanovující formu jazyka podle jeho ikoničnosti. V tomto ohledu Krämerová píše, ţe: „… 
Význam je za napsaným slovem „neviditelný.“(tamtéţ) Dále při srovnávání mluveného jazyka 
- mluvení, které se nám jeví ve své produkci jako kontinuum, a oproti psaním, kde mezi slovy 
běţně píšeme mezery. Tedy Krämerová (tamtéţ, s. 527) uvaţuje grafém ne jako empirické 
datum, ale spíše jako teoretický konstrukt. Fonémy jsou nazírány jako epifenomena  pro 
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 Srov. s existencí znakovacího prostoru v ZJ, který funguje v trojdimensionálním prostoru.  
169
 Srov. s podkapitolou o roli metafory v ZJ.  
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písmena. To znamená, ţe jednotlivý zvuk není produktem řeči, ale spíše výsledkem analýzy 
mluveného jazyka pomocí média psaní170. Psaní můţe fungovat v čase a prostoru.  
A opět se nabízí se úvaha, jestli u písma tedy téţ nejde o „jazykově-obrazový 
znak
171“, kdyţ bychom znovu mohli říci ţe:  „zpracováváme jazykovou matérii za vzniku 
obrazů.“  
 
2.3.2.10 Shrnutí kapitoly o spojení obrazového znaku a jazykového 
znaku  
Na příkladu spojení obrazového znaku a jazykového znaku obecně a na různých 
médiích (kaligram, komiks, film, písmo,…) jsme ukázali, ţe toto spojení můţe být velmi 
různorodé a ţe kaţdé médium poskytuje svůj vlastní specifický prostor pro tato spojení, daná 
formou, matérií daného média. Nicméně našli bychom i aspekty, které jsou alespoň částečně 
podobné. Ještě jednou připomeňme, ţe přehled typických struktur pro spojení obrazových 
znaků a jazykových znaků v jednotlivých médiích byl vybrán s ohledem na další směřování 
této práce. Připomeňme si, ţe jako inspirativní se například jevila figura Imagetextu u 
Mitchella, koncepce kontinua u McClouda, přemýšlení o simultánním vnímaní jazykových a 
obrazových znaků u Leeuwena, pouţití terminologie sekvenčnost (vs. lineárnost) téţ u 
McClouda a hlavně moţném přemýšlení o existenci jazykově-obrazového znaku (Mitchell, 
kaligram, čínský písemný znak, písmo).  Nyní jsme si jiţ připravili jisté informační zázemí, 
abychom se mohli pokusit najít strategie a struktury, které jsou typické pro spojení 
obrazových znaků a jazykových znaků i ve znakovém jazyce.  
 
 
2.4 Spojení jazykového znaku a obrazového textu ve znakovém 
jazyce 
Moţná čtenáři při postupném čtení textu této práce přišlo, ţe je mezi úvodními 
kapitolami o znakových jazycích a kapitolami o spojení obrazových znaků a jazykových 
znaků jistá korelace. Uveďme situaci na pravou míru. Jak jsme jiţ řekli v kapitole o 
produktivních a petrifikovaných formách ve znakovém jazyce, produktivní formy mají velmi 
blízko k „obrazovému vyjádření“, nicméně je stále můţeme rozebrat na jednotlivé fonémy.  
                                                 
170
 Srovnej s „funkčním“ přístupem k fonémům lingvistiky znakových jazyků.  
171
 Srov. s Hypotézou I.  
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Nutno také připomenout, ţe tyto produktivní vizuálně motivované formy jsou zastoupeny ve 
znakovém jazyce omezeně172 (tedy ve znakovém jazyce jsou zastoupeny ve větší míře znaky 
čistě arbitrární) a jejich pouţití je četnější v aktualizovaných pojmenováních a uměleckých 
textech. V ţádném případě nelze vlastnosti typické pro produktivní formy vztahovat na běţně 
uţívaný český znakový jazyk jako celek.  Nicméně v produktivních formách můţeme najít 
některé postupy, které nám rezonují s tím, co jsme jiţ zmínili o spojení jazykového znaku a 
obrazového znaku. Toto vyjasnění je tedy nutné, abychom se nedopustili nedostatku, za který 
byl jiţ kritizován Fenollosa.  
Tedy v našem nově vymezeném kontextu můžeme o produktivních znacích 
hovořit jako o jazykově-obrazovém znaku, protože jsme opět v situaci, kdy vytváříme 
obrazové znaky pomocí jazykové matérie. Zaměříme se dále na popis simultánních 
spojení jazykově-obrazových znaků (produktivních forem) a jazykových znaků 
(petrifikovaných forem) v českém znakovém jazyce tak, jak bychom je mohli objevit 
v divadelním představení Racek.  
3 Empirická část 
3.1 Divadelní představení Jonathan Livingston Racek 
Vymezili jsme si v práci pouţívané termíny a nyní je vhodné představit vlastní 
divadelní představení, jehoţ videozáznam173 se stal podkladovým materiálem pro popis 
některých výskytů spojení jazykově-obrazového znaku a jazykového znaku 
v experimentálním uměleckém tlumočení do českého znakového jazyka.   
Jak jiţ bylo částečně řečeno, divadelní představení Jonathan Livingston Racek174 bylo 
poprvé uvedeno 29. 9. 2009 v Malém Nosticově divadélku na Malé Straně. Autorem 
stejnojmenné literární předlohy je Richard Bach. Reţisérem je Jaroslav Dušek175. Jde o 
experimentálně tlumočenou divadelní hru do českého znakového jazyka. Hra byla vytvořena 
                                                 
172
 Zde bych čtenáře odkázala na bakalářskou práci Jany Petříčkové. Ikoničnost ve slovní zásobě českého 
znakového jazyka.( PETŘÍČKOVÁ, JANA. Ikoničnost ve slovní zásobě českého znakového jazyka. 
Bakalářská práce. Praha :  FFUK.) 
173
 Kompletní videozáznam je předmětem přílohy č. I 
174
 Dále většinou zkráceno na „Racek“. 
175
 Vyjádření Jaroslava Duška pro ČKTZJ: „Neviděl jsem možnost, jakým způsobem uchopit tak krásný příběh. 
Ten text není potřeba nějak dramatizovat, on je krásný jen tak jak je. Dovedu si představit, že bych na tom 
mohl pracovat pouze s tlumočníky znakového jazyka. Ti tomu dokáží dát díky použití znakového jazyka ještě 
další rozměr. Možná kvůli tomu, aby tlumočníci nejvíce naplnili obsah příběhu, požádali o spolupráci 
neslyšící kolegyně (pozn. T. K. : Marie Basovníková a Zuzana Hájková jsou Neslyšící a rodilé uţivatelky 
českého znakového jazyka). A tak vznikl báječný tým, který společně dokáže ve svém překladu vyjádřit 
myšlenku autora.“  online cit 20. 08. 2009 Dostupný z WWW:<http://www.cktzj.com . 
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jiţ s tím ohledem, ţe bude experimentálně tlumočena. Herecké obsazení: Ivana Uhlířová. 
Tlumočí: Marie Basovníková, Zuzana Hájková, Kateřina Červinková Houšková. Obsah 
představení se na stránkách České komory tlumočníků znakového jazyka176 popisuje takto:  
„Jonathan Livingston Racek se nechce spokojit s povrchním životem svého hejna racků, které 
žije pouze honbou za potravou, a hledá vyšší smysl života. Nachází ho v létání. Hejno, v němž 
se jakákoliv inovace zatracuje vyhnanstvím, v nejhorším případě i smrtí, Racka vyžene na 
vzdálené útesy. Tam Jonathan prozře a spatří pravou cestu a podstatu racčího života a 
rozhodne se ji ukázat i ostatním v hejnu. Mladí rackové jsou nadšeni a přidávají se k 
Jonathanovi i přes zákazy starších. Jonathan dospěl k cíli svého života – dal hejnu smysl 
života, a odchází.“         
 Z uměnovědného hlediska bychom mohli říci, ţe toto představení nebylo primárně  
tvořeno se záměrem upozorňovat na svou uměleckou formu, reflektovat politické nebo 
sociální dění, vytvářet nějaké nové uměnovědné teorie177. Bezesporné estetické rozměry 
tohoto díla vznikly jakoby náhodou, prostě jen vyuţitím prostředků178, které byly k dispozici. 
A to především z důvodu, ţe Racek je jednoduše jedním z řady179 divadelních představení 
tlumočených do znakového jazyka. Je nutné dodat, ţe tato představení jsou vlastně způsob, 
jak neslyšícím přiblíţit „slyšící“ kulturu (tedy forma, která vychází od slyšících směrem 
k neslyšícím), a nemohou být v ţádném případě zaměňována se svébytnými uměleckými 
formami „neslyšící“ kultury (tedy uměleckými díly neslyšících umělců adresovány primárně 
přímo neslyšícím), jako je například storytelling, poezie ve znakovém jazyce180, virtual – 
visual. Nicméně je nutno podotknout, ţe „slyšící“ představení tlumočená do znakového 
jazyka (tedy primárně pro smíšené publikum) mohou, jako svůj vedlejší cíl, upozornit slyšící 
svět na existenci kulturní a jazykové minority Neslyšících a ukázat krásu znakového jazyka. 
Nicméně tato představení jsou primárně zacílena na Neslyšícího diváka181. Myslím, ţe hlubší 
analýza Racka z estetického hlediska by byla určitě velmi zajímavá, nicméně tuto práci 
musím, z důvodu své nedostečné odbornosti v této oblasti, přenechat jiným. 
                                                 
176
 Dále většinou jako ČKTZJ. www.cktzj.com 18. 8. 2009 Profesní organizace tlumočníků českého znakového 
jazyka. ČKTZJ se téţ podílela na přípravě tohoto představení.  
177
 Zdroj: Kateřina Červinková-Houšková (spolutvůrkyně, tlumočnice), osobní sdělení. 
178
 Především pouţitím znakového jazyka samotného. 
179
 Více o historii divadelního tlumočení do znakového jazyka v ČR do roku 2007 viz ČERVINKOVÁ-
HOUŠKOVÁ, Kateřina; KOVÁČOVÁ, Tamara. Umělecké tlumočení do znakového jazyka. Praha : CKTZJ. 
2007. ISBN 978-80-87153-73-4 s. 56-68 
180
 K podrobnějším informacím o storytellingu  a hlavně poezii ve znakovém jazyce odkazuji k bakalářské práci 
Zuzany Hájkové. HÁJKOVÁ, Zuzana. Poezie v českém  znakovém jazyce. [bakalářská práce]. Praha : FF 
UK. 2009. 
181
 Politický boj za práva Neslyšících se převáţně odehrává na jiných úrovních. 
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3.2 Analýza některých specifických výskytů spojení jazykového  
znaku a jazykově-obrazového znaku v divadelním představení 
Jonathan Livingston Racek 
Jak jsme se jiţ několikrát řekli, v českém znakovém jazyce bychom mohli vydělit 
znaky jazykové (petrifikované znaky českého znakového jazyka) a znaky jazykově-
obrazové (produktivní znaky českého znakového jazyka, o kterých nemůţeme hovořit jako o 
„čistě“ obrazových znacích, protoţe jiţ jsou vytvořeny na základě jazyka, jazykové matérie, 
jazykového kódu, ale tyto znaky mají výrazné znaky vizuální motivovanosti)182.  
V divadelním představení Jonathan Livingston Racek, se nám díky speciální formě 
uměleckého experimentálního tlumočení do znakového jazyka183 mohou objevit konstrukce,  
kdy v interakci a kooperaci mezi jednotlivými tlumočníky, kde tedy máme více mluvčích, 
kteří mohou promlouvat simultánně zároveň: v momentech, kdy budou pracovat 
současně – simultánně, se nám mohou objevovat konstrukce simultánního spojení 
jazykově-obrazového znaku a jazykového znaku: coţ bychom mohli popsat poněkud 
ekonomičtěji jako simultánní spojení petrifikované (jazykový znak) a produktivní 
(jazykově-obrazový znak) konstrukce184. 
Při analýze budeme postupovat následně. Nejprve si vymezíme kritérium, distinktivní 
rys, co budeme povaţovat za jazykově-obrazový znak a co za jazykový znak. Za jazykově-
obrazový znak, respektive formy, které se nám v McCloudově kontinuu blíţí spíše formám 
obrazovým (nicméně vystavěné na jazykovém základě), budeme považovat znaky ze 
znakového jazyka - produktivní znaky. Za jazykové znaky budeme povaţovat ty jevy 
v produkci znakového jazyka, které se blíţí spíše formám arbitrárním, tedy znaky 
petrifikované185.   
Co se týče kritérií výběru popisovaných momentů v Rackovi, budeme vycházet 
z jedné z hypotéz této práce. Chceme potvrdit, ţe simultánní spojení jazykově-obrazových 
znaků a jazykových znaků v tomto představení je přítomno. Jediným kritériem pro tento 
výběr (respektive zařazení a další popis dané situace) bude jistá forma výraznosti a 
exemplifikace. Obávám se, ţe komplexní popis všech momentů simultánního spojení 
                                                 
182
 Předmět Hypotézy I. 
183
 Tento moment by mimo kontext takto tlumočeného představení mohl v přirozené komunikaci vzniknout jen  
výjimečně.  
184
 Předmět Hypotézy II 
185
 Nabízí se podpora tohoto vydělení na základě existujících slovníků. Nicméně tento metodologický postup 
nám bohuţel v českém kontextu příliš nepomůţe, protoţe v současné době nemámě ţádný kvalitní všeobecný 
slovník Českého znakového jazyka. K problematice lexikografie českého znakového jazyka více viz 
SLÁNSKÁ - BÍMOVÁ, Petra. Slovník Český znakový jazyk/čeština. Diplomová práce. Praha : FF UK.   
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jazykově-obrazových znaků a jazykových znaků by výrazně přesáhl rozsah této práce a pokud 
bychom se jen o tento typ excerpce pokusili, obávám se, ţe v uvedeném mnoţství by 
kvantitativní analýza nebyla v daném stavu bádání příliš uţitečná. Zaměřme se tedy na 
analýzu kvalitativní.  
Charakteristiky, na které se v jednotlivých momentech vybraných spojení jazykově-
obrazových znaků a jazykových znaků zaměříme, jsou výběrem některých postupů a pohledů, 
které jsme si představili v předchozí podkapitole o spojení obrazového znaku a jazykového 
znaku obecně. Kde charakteristiky, které jsme si pojmenovali jako typické pro obrazový 
znak budeme vztahovat i na jazykově-obrazový znak. Vybrané popisované charakteristiky 
jsme pro větší přehlednost186, zařadili do tabulky. 
Pořadové číslo popisované scény Zde je číslem označeno, kolikátý vybraný výskyt 
spojení jazykově-obrazových znaků a jazykových 
znaků v představení popisujeme. 
Čas Zde je uveden orientační čas videozáznamu (z 
přílohy I) tohoto výskytu v představení.  
Foto Zde je print screen pořízený z videozáznamu, který 
se shoduje s uvedeným časem. Důleţité je 
upozornit, ţe fotografie je pouze orientační, pro 
lepší pochopení dalšího textu doporučuji čtenáři 
shlédnout uvedenou časovou a obrazovou sekvenci 
z videozáznamu. 
Popis scény Zde popíšeme, co se v daný moment na scéně děje, 
kolik tlumočnic simultánně ukazuje, jaké znaky 
ukazují.  
Přepis mluveného textu Zde popíšeme, jaká replika v mluveném jazyce 
doprovází tlumočený projev.  
Vydělení, co je jazykově-obrazový 
znak a jazykových znaků 
Zde vydělíme, jaká sloţka je ve výskytu jazykově-
obrazovou částí a jaká sloţka je částí jazykovou. 
Tyto sloţky popíšeme pomocí přepisu znaků ze 
znakového jazyka a doplníme je informací, zda se 
jedná o petrifikovaný nebo produktivní znak.   
                                                 
186
 Jelikoţ jde o různé postupy, původně vytvořené pro různá jiná média některé charakteristiky se zde budou 
mírně překrývat.  
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Klasifikace podle McClouda Zde se pokusíme uvedený výskyt zařadit do 
jednoho typu spojení jazykového znaku a 
obrazového znaku, tak jak jej popisoval 
McCloud. To, co McCloud pojmenovává jako 
obrazový znak my budeme aplikovat na 
jazykově-obrazový znak. Půjde vţdy o pokus o 
zařazení do jednoho typu z následujících sedmi 
typů.  
A : slovně dominantní kombinace, u nichţ je 
jazykový znak kompletní a obrazový znak  jen 
ilustruje, ale nic významnějšího nepřidává  
B: obrazově dominantní kombinace, kde jsou 
jazykové znaky pouhým k plně vizuálně vylíčené 
sekvenci  
C: kombinované formy, kde jazykový znak i 
obrazový znak nesou v podstatě totéţ sdělení. 
Informace jsou sdělovány redundantně.  
D: aditivní kombinace, u nichţ jazykové znaky 
posilují nebo rozvádějí obrazové znaky a naopak.  
E: paralelní kombinace, u nichţ jdou jazykové 
znaky a obrazové znaky svými odlišnými cestami 
– neprotínají se. Obrazový znak a jazykový znak 
sdělují kaţdý úplně jinou informaci.  
F: montáž, kdy se ze z jazykových znaků stává 
nedílná součást obrazových znaků.  
G: vzájemná závislost, kdy jdou jazykové znaky a 
obrazové znaky ruku v ruce a snaţí se vyjádřit 
myšlenku, kterou by samy vyjádřit nezvládly.  
Přítomnost zakotvení / převodu 
(Barthes) 
Zde se pokusíme uvedený výskyt spojení 
jazykového znaku a jazykově-obrazového znaku 
zařadit podle koncepce, kterou představil Barthes. 
Pokusíme se výskyt zařadit do jedné ze dvou 
kategorií. Buďto zakotvení, nebo převod. 
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Kritérium pro výběr kategorie zakotvení je, jestli 
jazykový znak poskytuje návod, jak jazykově-
obrazový znak  číst. Kritérium pro výběr kategorie 
převodu je, ţe jazykový znak a jazykově-obrazový 
znak sdělují kaţdý jinou informaci, nicméně 
jazykový znak a jazykově-obrazový znak jsou 
v komplementárním vztahu, doplňují jeden druhý, 
zapadají do sebe.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky 
(daná tvarem ruky) -  (komiks) 
Zde se pokusíme vyuţít nástroje, který je dle 
McClouda typický pro komiks a tím je přítomnost 
škarpy, tj. jestli je přechod mezi popisovaným 
výskytem a předchozí scénou dělán jakoby na 
principu „střihu“, který poskytuje prostor pro 
škarpu. Pokud se škarpa objeví, tak se pokusíme 
vysvětlit, „jak je veliká“, tedy jak velký úsek si 
divák musí domýšlet sám. V této části se dále 
pokusíme popsat, jestli se ve výskytu objevuje 
nějaká specifikace linky, tak jak o ní v souvislosti 
s komiksem hovoří McCloud. Zde se zaměříme na 
fakt jestli uvedené pouţité tvary ruky (fonologická 
sloţka ZJ) mohou vyvolat nějakou emoci, dojem. 
Aspekty mise-en-scène (konotace, 
rám, vzdálenost, zoom,…) 
Zde se pokusíme vyuţít některé nástroje mise-en-
scène (tedy, co se děje před kamerou), které pouţil 
Monaco při popisu filmu. Tedy zaměříme se, jak 
divák scénu vidí, co se na scéně vyskytuje, jaké to 
můţe vyvolávat konotace, zda je přítomen nějaký 
rám, z jaké vzdálenosti je děj na scéně vyjádřený a 
jestli se ve výskytu objevuje pohyblivý zoom (tedy 
plynulý přechod od formy small space k life space 
nebo obráceně).  
Struktury typické pro kaligram V této charakteristice se pokusíme, jestli by 
uvedený výskyt jazykového znaku a šel strukturně 
převést do formy kaligramu a doplnit jej o 
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přítomnost jazykově-obrazového znaku. Tento bod 
sem také zařadíme s úmyslem pokusit se přenést 
dojem, který můţe výskyt spojení jazykového 
znaku a jazykově-obrazového znaku přinést i pro 
čtenáře, kteří neovládají znakový jazyk. Proto je 
v této podobě jazykově-obrazový znak, jakoby 
oproštěn od jazykové sloţky, a je ponechán pouze 
jako obrazový znak, aby se tak zdůraznily účinky, 
které dělá obrazový znak.  Je třeba připustit, ţe jde 
pouze o pokus o tento převod, který naráţí na mé 
tvořivé a umělecké limity. Ve schématu jazykově-
obrazová část výskytu bude nakreslena obrázkem 
(linka obyčejné tuţky) a jazyková část výskytu 
bude napsána slovy formou kaligramu (linka pera). 
Organizace prostoru (schéma, 
struktura), přítomnost metafory 
(ikonické mapování/metaforické 
mapování). 
Zde se pokusíme popsat, jestli spojení jazykového 
znaku a jazykově-obrazového znaku ve výskytu 
jako celku shrnuje nějaké vizuální, strukturní či 
schematické charakteristiky. Například přítomnost 
nadpisu, uspořádání dělení na téma/réma. V této 
části jsme se pokoušeli hledat charakteristiky, které 
popisuje Krämerová u písma. V tomto oddíle se téţ 
výskyt pokusíme zařadit z hlediska metafory ve 
znakovém jazyce (téţ s odvoláním na Krämerovou: 
„…prostorový jazyk“,  může činit kognitivní entity 
představitelné“), kde, jak popisuje 
Šůchová187,můţeme vydělit dvojí mapování, 
metaforické a ikonické.  
 
 
 
 
                                                 
187
 Ta metaforu ve znakovém jazyce popisuje na běţné produkci jednoho mluvčího a nikoli na simultánních 
konstrukcích vytvořených simultánních konstrukcí. Nicméně vydělení, které popisuje mi připadá 
aplikovatelné i na námi popisované formy. 
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Pořadové číslo popisované scény 1 
Čas Část I 00:04:22 - 00:04:23 
Foto:  
 
Popis scény Tři tlumočnice simultánně ukazují. Prostřední 
tlumočnice ukazuje znak VÝCHOD SLUNCE, 
krajní dvě tlumočnice ukazují simultánně, 
zrcadlově; kaţdá produkuje znak SVĚTLO 
NABÝVÁ NA SÍLE. 
Přepis mluveného textu „…rozednilo se…“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část 
část a co je část jazyková 
Jazykový znak: VÝCHOD SLUNCE 
(petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazový znak:  SVĚTLO NABÝVÁ 
NA SÍLE (produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ D: aditivní kombinace, jazykově-obrazová 
část posiluje jazykovou část 
Přítomnost zakotvení / převodu 
(Barthes) 
Zakotvení: Znak SVĚTLO NABÝVÁ NA SÍLE 
by bez informace ze znaku VÝCHOD SLUNCE 
byl nesrozumitelný. Důleţitý je směr, od kterého 
„světlo“ vychází, tedy od „slunce“. 
Přítomnost škarpy a specifikace linky 
(daná tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Před touto scénou ne, protoţe jde o úplný 
začátek představení. Následně po této sekvenci si 
můţeme všimnout plynulého přechodu při 
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znakování prostřední tlumočnice od znaku 
VÝCHOD SLUNCE ke znaku SVĚTLO 
NABÝVÁ NA SÍLE. Zde si myslím, ţe o škarpu 
nejde, protoţe jde o plynulý přechod. 
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu. Jakoby se sám 
díval zdálky na východ slunce a sledoval postupné 
nabývání síly slunečních paprsků. Důleţité je, ţe 
světlo nabývá síly směrem od slunce. Co se rámu, 
týče: sdělení je jasné, jen pokud sledujeme všechny 
tři tlumočnice současně. Vzdálenost: small space. 
Pohyblivý zoom: ne.  
Struktury typické pro kaligram schematicky: 
 
Organizace prostoru (schéma, 
struktura). Přítomnost metafory 
(ikonické mapování/metaforické 
mapování). 
Slunce, jakoţto hlavní téma je uprostřed. Světlo se 
pohybuje od středu do stran. Dále je přítomno 
ikonické mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 2 
Čas Část I 00:04:33 - 00:04:34 
Foto:  
 
Popis scény Tři tlumočnice simultánně ukazují. Prostřední 
tlumočnice ukazuje znak VODA, krajní dvě 
tlumočnice ukazují kaţdá znak LESKNOUT SE 
(ten je v běţném projevu jednoruční). 
Přepis mluveného textu „…zlaté slunce pobleskovalo po mírně zvlněném 
moři…“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část 
a co je jazyková část 
Jazyková část: LESKNOUT SE (petrifikovaný 
znak) 
Jazykově-obrazová část: VODA (produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ E: paralelní kombinace, u nichţ jazykový 
znak a jazykově-obrazový znak sdělují kaţdý jinou 
informaci. 
Přítomnost zakotvení / převodu 
(Barthes) 
Převod: jazykový znak a jazykově-obrazový znak 
doplňují jeden druhý-komplementární vztah. 
Přítomnost škarpy a specifikace linky 
(daná tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Spolu s předchozí informací: „rozednilo 
se“, poté následuje střih (škarpa). Pokračuje 
informace o lesknoucím se moři. Divák má 
moţnost domyslet si, jaká můţe být atmosféra 
místa  „v  imaginárním čase“ mezi „rozednilo se“ a 
„slunce pobleskuje po moři“.  Specifikace linky – 
ne. 
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu. Odlesky směřují 
různými směry neorganizovaně. Vzdálenost: small 
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space. Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram schematicky: 
 
Organizace prostoru (schéma, 
struktura). Přítomnost metafory 
(ikonické mapování/metaforické 
mapování). 
Voda, jakoţto hlavní téma je uprostřed. Dále je 
přítomno ikonické mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 3 
Čas Část I 00:04:48 - 00:04:50 
Foto:  
 
Popis scény Dvě tlumočnice simultánně ukazují. Tlumočnice 
vlevo ukazuje znak LOĎ. Tlumočnice vpravo 
ukazuje znak PTÁK (v celé zde popisované 
sekvenci PTÁCI).  
Přepis mluveného textu „…od břehu čeřila vodu rybářská loď a 
vzduchem se nesl křik svolávající hejno 
k snídani.“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část 
a co je část jazyková 
Jazyková část: LOĎ (petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: PTÁK / PTÁCI (série 
různých produktivních znaků) 
Klasifikace podle McClouda Typ E: paralelní kombinace, jazykově-obrazový 
znak a jazykový znak sdělují kaţdý jinou 
informaci. 
Přítomnost zakotvení / převodu 
(Barthes) 
Převod: jazykový znak a jazykově obrazový znak 
sdělují kaţdý jinou informaci, nicméně jako celek 
vytvářejí informaci novou. 
Přítomnost škarpy a specifikace linky 
(daná tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Zde si myslím, ţe o škarpu nejde, opět jde 
o plynulý přechod, protoţe jde o logickou 
výstavbu textu, a to v návaznosti na předchozí 
scénu, kde máme na scéně umístěno nejprve 
„moře“, na které poté „umístíme“ loď. Specifikace 
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linky: zajímavá se mi zde jeví pozice linky, tedy 
pouţití různých fonémů ve tvarech ruky pro 
vyjádření významu „pták“ /„ptáci“ ve všech 
moţnostech, jak jsme je viděli v kapitole o uţití 
prostoru v ZJ : small space/ life space, které kaţdé 
vyvolávají jiné dojmy.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu, vcelku. Na levé 
části scény má loď a vpravo nahoře hejno ptáků, 
kteří poletují. Z hlediska konotace je zajímavě 
vyvolaný dojem „pohybu, akce, neuspořádanosti“, 
protoţe máme moţnost sledovat „ptáky“ ze všech 
moţných vzdáleností v podobně rychlých střihů (z 
detailu, z dálky; prostřednictvím střídání různých 
forem life space/small space). Nicméně zatímco 
ptáci „víří“, loď stále pluje v klidu na hladině. 
Tyto rychlé střihy máme jakoby jen v pravé horní 
části scény. Mohli bychom říci, ţe máme rám 
(poletující ptáci) v rámu (ptáci s lodí). Z hlediska 
rámu jinými slovy: sdělení je jasné, jen pokud 
sledujeme obě dvě tlumočnice současně (třetí 
tlumočnice není v tento moment aktivní). Rám, 
který rámuje celou akci, se přesunuje do pravé 
části jeviště. Vzdálenost: simultánně life space i 
small space ve znaku PTÁCI a simultánně  small 
space ve znaku LOĎ. Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram  schematicky: 
 
Organizace prostoru (schéma, 
struktura). Přítomnost metafory 
Loď vlevo pluje po hladině (kterou jsme si 
v obdobném prostoru „vytvořili“ a „umístili“ 
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(ikonické mapování/metaforické 
mapování). 
v předchozí scéně). Ptáci jsou umístěni v pravém 
horním rohu. Přítomno ikonické mapování.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
88 
 
 
Pořadové číslo popisované scény 4 
Čas Část I 00:05:21 - 00:05:22 
Foto:  
 
Popis scény Dvě tlumočnice simultánně ukazují. Prostřední 
tlumočnice je neaktivní. Tlumočnice vpravo 
ukazuje jmenný znak JONATHAN LIVINGSTON 
RACEK. Tlumočnice vlevo ukazuje znak PTÁK.  
Přepis mluveného textu „Jonathan Livingston Racek“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část 
a co je část jazyková 
Jazyková část: JONATHAN (jmenný znak, 
petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: PTÁK (produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ D: aditivní kombinace, jazykově-obrazová 
část posiluje jazykovou část. V této scéně vlastně 
poprvé pojmenováváme hlavního hrdinu.  
Přítomnost zakotvení / převodu 
(Barthes) 
Zakotvení: Znak PTÁK (ve spojitosti s osobou 
konkrétní tlumočnice, která bude hlavního hrdinu 
představovat po celou dobu hry) by bez informace 
ze znaku JONATHAN LIVINGSTON RACEK byl 
neúplný. Jmenný znak nám specifikuje, o jakého 
konkrétního ptáka jde, jak máme dále během hry 
produktivní znak (ve spojení s osobou tlumočnice) 
číst.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky 
(daná tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Ne, v předchozí scéně vidíme 
osamoceného letícího ptáka. Naše scéna jiţ jen 
specifikuje, o jakého konkrétního ptáka jde. 
Specifikace linky: uţití prostoru life space u levé 
tlumočnice nám dává bezprostřední dojem 
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„seznámení“.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák opět vidí scénu jakoby zepředu. Ten jakoby 
viděl obrázek a u něj „tabulku“ s pojmenováním 
toho, kdo je na obrázku. Důleţité je, ţe si můţeme 
v této (!) scéně všimnout jakoby (vševědoucí) 
„roviny vypravěče“ (tlumočnice vpravo), který stojí 
na druhém okraji pódia, neţ je Jonathan. Stojí 
částečně „mimo“ a „vysvětluje nám“,  „s kým 
máme tu čest“. To, ţe Jonathana vidíme ve formě 
life space (a vepředu pódia), nám evokuje 
představu bliţšího seznámení. Všimněme si, 
pohledu Racka, který směřuje na vypravěče. 
Jakoby říkal: „…ano, toto jméno souvisí se mnou“. 
Vypravěč má pohled směřovaný do publika, nikoli 
na Racka. Můţeme si domyslet: „…já vím, ţe jim 
(divákům) to říkáš, jak se jmenuji.“ Co se týče 
rámu, zahrnuje celý pohled na scénu. Vzdálenost: 
life space. Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram Obtížně.  
Organizace prostoru (schéma, 
struktura). Přítomnost metafory 
(ikonické mapování/metaforické 
mapování). 
Tlumočnice vlevo je níţe (z hlediska úrovně očí). 
Tlumočnice „vypravěč“ je výš. Jakoby nám 
předvádí titulek k níţe řečenému. Jinak můţeme 
spekulovat o faktu, ţe „prázdný prostor“ v podobě 
prostřední neaktivní tlumočnice nám strukturuje 
předěl mezi ţivým Jonathanem a „vypravěčem“, 
který stojí jakoby mimo danou „skutečnost“. 
Z tohoto hlediska se domnívám, ţe zde můţe jít o 
metaforické mapování.  
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Pořadové číslo popisované 
scény 
5 
Čas Část I 00:05:27 - 00:05:28 
Foto:  
 
Popis scény Tři tlumočnice simultánně ukazují. Tlumočnice vlevo 
ukazuje znak PTÁK/JONATHAN (díky předchozí 
specifikaci) Prostřední tlumočnice ukazuje znak VODA, 
tlumočnice vpravo ukazuje znak 130 STOP (stejná 
tlumočnice o 1 sec. dříve ukazuje v prostoru nad „vodní 
hladinou“ petrifikovaný znak VÝŠKA). 
Přepis mluveného textu „ve výšce třiceti stop“ 
Vydělení, co je jazykově-
obrazová část a co je část 
jazyková 
Jazyková část: 130 STOP (petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: VODA (produktivní znak) a 
PTÁK (produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ D: aditivní kombinace, jazyková část posiluje 
jazykově-obrazovou část 
Přítomnost zakotvení / 
převodu (Barthes) 
Převod: Znak PTÁK a VODA by bez informace ze znaku 
130 STOP byly společně informačně chudší (i s předchozím 
znakem VÝŠKA). Jazyková část a jazykově-obrazová část 
říkají kaţdý jinou informaci. Teprve se znakem 130 STOP 
se dozvídáme, jak vysoko tedy Jonathan letěl.  
Přítomnost škarpy a 
specifikace linky (daná tvarem 
ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Částečně ano. V předchozí scéně (výskyt č. 4) jsme 
se dozvěděli, jak se hlavní postava jmenuje. V této scéně jiţ 
máme tuto postavu „v akci“. Specifikace linky: opět 
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částečně. Vidíme Jonathana v pohledu life space, který opět 
vyvolává dojem blízkosti. Dále „Voda“ vzadu ukazovaná 
prostřední tlumočnicí, která vyuţila takového tvaru ruky 
(celá dlaň188), který můţe evokovat „plochu“ vodní hladiny 
(například nepouţila jiný foném pro „vodu“, kdy se při 
artikulaci „třepetají prsty“, který můţe evokovat drobné 
vlnky“). 
Aspekty mise-en-scène 
(konotace, rám, vzdálenost, 
zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby rozdělenou na dvě části. Vlevo 
vpředu Jonathan v prostoru life space. Vpravo vzadu 
tlumočnice pracuje s prostorem small space189 (voda) a 
s faktickou informací o výšce nad hladinou. Jonathanova 
blízkost evokuje přítomnost u akce, small space ve spojitosti 
s číslovkou konotuje dovysvětlení-schéma, jakoby faktickou 
informaci. Zajímavé je, ţe se zde rám rozšířil na celý prostor 
jeviště, nicméně vydělil i dvě části: „fotografii“ a její 
dovysvětlení. Vzdálenost: simultánně life space i small 
space. Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram schéma: 
 
Nejsem si jista, jak vytvořit kaligram, který by přenesl 
všechny potřebné informace190.  
Organizace prostoru (schéma, 
struktura).  Přítomnost 
metafory (ikonické 
mapování/metaforické 
Jak jsme si naznačili, prostor je jakoby rozdělen na dvě 
části, dva typy informací, téma a réma:  o čem se mluví a co 
se o tom říká. Téma je v popředí – větší, réma je v pozadí – 
menší. Myslím, ţe by zde mohlo jít v levém i pravém 
                                                 
188
 Říkáme jí tvar ruky „B“ 
189
 Srovnej s výskytem č.2 kdy je znak VODA  artikulován ve výrazně větším znakovacím prostoru.  
190
 Zde jsem pravděpodobně narazila na omezení mého schematického myšlení.  
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mapování). prostoru o ikonické mapování (vzhledem k předchozímu 
znaku VÝŠKA) 
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Pořadové číslo popisované scény 6 
Čas Část I 00:06:16 - 00:06:17 
Foto:  
 
Popis scény Dvě tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice vlevo ukazuje znak 
PTÁK/JONATHAN, tlumočnice vpravo 
ukazuje znak VZLÉTNOUT. 
Přepis mluveného textu „…raději znovu rozepjal křídla v té 
nezvykle ostré křivce…“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: VZLÉTNOUT 
(petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: 
PTÁK/JONATHAN (produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ C: kombinovaná forma, jazykově-
obrazová část a jazyková část nesou 
v podstatě totéţ sdělení. 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Zakotvení: Znak VZLÉTNOUT nám dodává 
informaci, ţe letící pták se teď pohybuje 
směrem vzhůru. To, ţe pták letí vzhůru, 
můţeme vidět i z pohledu očí a náklonu těla 
tlumočnice vlevo. Dostáváme informaci, ţe 
pták letí vzhůru strmě.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Ano, protoţe bezprostředně 
předchozí znak je znak SNAŢIT SE. Divák 
tedy nejprve dostane informaci „snaţit se“ a 
pak informaci „znovu vzlétnout“. 
Specifikace linky: částečně, opět „Jonathan“, 
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který je artikulován v prostoru life space, 
opět vyvolává dojem blízkosti, bezprostřední 
akce.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu opět jakoby zepředu. 
Vidíme vlastně jakoby „dva záběry“ 
v jednom okamţiku. „Racek letí vzhůru“ 
v detailu a Racek letí vzhůru jakoby zdálky. 
Nicméně informace z petrifikovaného znaku 
VZLÉTNOUT nám dodává informaci, ţe šlo 
o „rychlý, strmý a plynulý (sebejistý) vzlet“. 
V rámu máme v tento moment dvě 
tlumočnice. Důleţité je téţ uspořádání 
v prostoru, kdy znak VZLÉTNOUT vidíme 
jiţ umístěný nad znakem PTÁK. Vzdálenost: 
simultánně life space i small space. 
Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram schematicky191: 
 
Organizace prostoru (schéma, struktura). 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Vlevo dole vidíme hlavní téma „Racek“. 
Vlevo nahoře nad ním vidíme réma: „co 
(racek) dělá“. Můţeme uvaţovat192, jestli 
toto uspořádání nepresuponuje „čtenářské 
zvyklosti“ z naší kultury – tedy zleva 
doprava. Nebo bychom zde mohli vyčíst 
systém čtení shora dolů, kdy je popisný 
„titulek“, návod jak obraz číst umístěný nad 
                                                 
191
 Díky systému čtení češtiny zleva doprava, jsem byla nucena ve schématu změnit směr letu.  
192
 Moţná je zde tento jev dílem náhody nebo konzistence uspořádání prostoru během celé hry (kdy racek - téma 
je vlevo a réma je vpravo od něj).  
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celým výjevem. Tedy vlevo je téma, vpravo 
je réma. Dále je přítomno (ve spojení obrazu 
a textu) metaforické mapování. (V reálném 
ţivotě – prostým okem nemůţeme nikdy 
vidět jednoho a téhoţ racka vzlétat 
z „detailu“ a „z dálky“ v jeden moment.  
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Pořadové číslo popisované scény 7 
Čas Část I 00:08:12 - 00:08:15 
Foto:  
 
Popis scény Dvě tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice vlevo ukazuje znak 
PTÁK/JONATHAN/PŘISTÁVAT. 
Tlumočnice vpravo ukazuje znak PÍSEK 
Přepis mluveného textu „…přistával na břehu a vyorával stopu do 
písku.“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: PÍSEK (petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: 
PTÁK/JONATHAN/PŘISTÁVAT 
(produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ E: paralelní kombinace, jazykově 
obrazová část sděluje jinou informaci neţ 
jazyková část. 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Převod: Znak 
PTÁK/JONATHAN/PŘISTÁVAT nás 
informuje o tom, kdo, co dělá. Znak PÍSEK 
nás informuje, kde. Jazykově-obrazová část a 
jazyková část doplňují jedna druhou, zapadají 
do sebe. 
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Částečně, tlumočnice vlevo ukazuje 
v předchozí sekundě produktivní znak 
„přistání na (pevné) zemi“ – ukazuje plochu 
země, jakoby z výšky.  Linka hlavně opět v 
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podobě produktivního znaku ve formě life 
space ve znaku 
PTÁK/JONATHAN/PŘISTÁVAT.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu/z pravé 
strany, téměř jakoby sám viděl racka přistávat 
na písčité ploše. Dále je důleţité zmínit, ţe 
znak PÍSEK, který je běţně artikulován ve 
znakovacím prostoru před tělem, je zde 
v rámci jazykové aktualizace artikulován 
mimo znakovací prostor. Uspořádání 
v prostoru: racek vpředu (známost tématu), 
pod ním/za ním písčitá plocha. Toto je nám 
jasné pravděpodobně také díky naší znalosti 
perspektivy. Artikulovaný pohyb u znaku 
písek je zepředu dozadu. Začátek pohybu je u 
„Racka“.  Celkem vzato, myslím, ţe se zde 
opět vyskytuje spojení typu téma/réma. 
Vzdálenost: life space. Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram  schematicky: 
 
Organizace prostoru (schéma, struktura). 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Racek je podobně jako v předchozích 
případech vlevo, vpravo/vzadu se dozvídáme 
nové informace. Téma je jakoby nadpisem. 
Dále je důleţitý pohyb druhé tlumočnice, 
která znak PÍSEK artikuluje zpředu dozadu 
(respektive šikmo dozadu), jakoby od 
„tématu“. Dále si všimněme, ţe tlumočnice 
znak PÍSEK neartikuluje na úrovni pasu (jak 
je běţná artikulace tohoto znaku), ale 
„sníţila“ se v prostoru na úroveň nohou life 
space Racka. Dále je přítomno ikonické 
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mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 8 
Čas Část I 00:13:13 - 00:13:22 
Foto:  
 
Popis scény Tři tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice vlevo ukazuje znak 
BEZVLÁDNÝ PTÁK, tlumočnice uprostřed 
ukazuje znak VODA. Tlumočnice vpravo 
ukazuje znak PLUJÍCÍ NA HLADINĚ. 
Přepis mluveného textu „…a byl vržen proti hladině tvrdé jako 
cihlová zeď…“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: „objekt, který má křídla“, 
PLUJÍCÍ NA HLADINĚ (petrifikovaný 
znak) 
Jazykově-obrazová část: BEZVLÁDNÝ 
PTÁK/ VODA (produktivní znaky). 
Klasifikace podle McClouda Typ D: aditivní informace, jazykově-
obrazová část posiluje, rozvádí jazykovou 
stránku  
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Zakotvení: Znak PLUJÍCÍ NA HLADINĚ 
nám usouvztaţňuje další informace, ţe je to 
„ten“ bezvládný pták, který pluje na „této“ 
hladině. Zde je důleţitý moment, ţe všechny 
tři tlumočnice při artikulaci znaků přidávají 
„houpavý, vlnivý pohyb“. Tento moment nám 
posiluje informační koherenci všech tří 
sdělení. 
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Ano, protoţe bezprostřední předchozí 
znak je znak „Vletět střemhlav plnou 
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rychlostí do vody“. Divák tedy nejprve 
dostane informaci o střemhlavém letu, 
nárazu, a pak informaci „plout bezvládně po 
hladině“. Specifikace linky: částečně, opět 
„Jonathan“, který je artikulován v prostoru 
life space, znovu vyvolává dojem blízkosti, 
bezprostřední akce. To zároveň se specifikací 
linky pohledu small space, jak jej ukazuje 
tlumočnice vpravo, vytváří dojem pohledu na 
situaci vcelku.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu opět jakoby zepředu. 
Vidíme vlastně jakoby „tři záběry“ v jednom 
momentu. „Bezvládný pták“ v detailu. 
Vpravo na kraji vidíme „pták na hladině“. 
Dále prostřední tlumočnice ukazuje znak 
VODA, který nám spojuje akce vlevo a akce 
vpravo. Konotační efekt zde myslím sehrává 
právě onen houpavý pohyb, který dodrţují 
všechny tři tlumočnice. Jinou konotaci můţe 
vyvolávat i pohled dolů (respektive nulový 
oční kontakt s publikem) všech tří tlumočnic, 
evokující rackovu samotu na širém moři.  
V rámu scény máme jakoby tři izolované 
podrámy, které dohromady vyjadřují jedno 
sdělení. Všimněme si „stejné výšky“ hladiny 
produkované u znaku VODA a znaku 
PLUJÍCÍ NA HLADINĚ. Víme tedy, ţe jde o 
tutéţ hladinu. Pro konotaci je důleţité, ţe 
tlumočnice vlevo je ve sníţeném kleku, 
konotující „neţivost“ (např. oproti výskytu č. 
7). Vzdálenost: simultánně life space i small 
space. Pohyblivý zoom: ne. 
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Struktury typické pro kaligram schematicky:  
 
Organizace prostoru (schéma, struktura) 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Vlevo dole vidíme hlavní téma „bezvládný 
pták“. Znak VODA uprostřed nám spojuje 
pravou a levou plující na hladině. Opět 
můţeme sledovat strukturu téma/réma. 
Bezvládný pták/téma je vlevo. Pluje na 
hladině/réma. Výskyt metaforického 
mapování. (V reálném ţivotě – prostým 
okem - nemůţeme nikdy vidět jednoho a 
totéţ racka bezvládně plout na hladině  
z „detailu“ a „z dálky“ v jednom okamţiku.)  
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Pořadové číslo popisované scény 9 
Čas Část I 00:13:35 - 00:13:36 
Foto:  
 
Popis scény Dvě tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice vlevo ukazuje znak 
BEZVLÁDNÝ PTÁK. Tlumočnice vpravo 
ukazuje znaky UŽ (JE TMA). 
Přepis mluveného textu „Když se probral, byla už hluboká tma“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: UŽ (JE NOC) (petrifikovaný 
znak) 
Jazykově-obrazová část: BEZVLÁDNÝ 
PTÁK (produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ E: paralelní kombinace, jazykově-
obrazová část sděluje jinou informaci neţ část 
jazyková. 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Převod: Znak BEZVLÁDNÝ PTÁK nás 
informuje o tom, kdo, v jakém stavu. Znak 
UŽ (JE NOC) nás informuje o vnější 
okolnosti. Jazykově-obrazová část a 
jazyková část doplňují jedna druhou, zapadají 
do sebe, i kdyţ kaţdá sděluje jinou informaci.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Ano, tlumočnice vpravo ukazuje 
v předchozí sekundě petrifikovaný znak 
MĚSÍC (na obloze). Divák tedy dostává 
informaci: bezvládný pták, měsíc, uţ je noc. 
Linka hlavně opět v podobě produktivního 
znaku ve formě life space ve znaku 
BEZVLÁDNÝ PTÁK.  
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Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu. Vlevo dole 
vidí racka. Vpravo vedle něj vidíme 
tlumočnici říkat: „uţ je noc!“ Zde se můţeme 
zamyslet, kdo vlastně tuto repliku říká. Určitě 
to není vypravěč, protoţe tato replika není 
určena primárně divákům, ale Jonathanovi 
(naklonění postavy, směr pohledu). 
Vzhledem k předchozímu znaku MĚSÍC (s 
pohledem na diváky), to vypadá, jakoby 
promlouvala sama personifikovaná noc. 
Promluva samotné tmy/měsíce nám můţe 
konotovat „tajemno“, vyšší moc, něco 
transcendentálního („vyšší moc“ se v ději 
později opravdu projeví). Toto nám 
podporuje skutečnost, ţe Jonathan se dívá na 
„tmu“ z podhledu, kdeţto „tma“ promlouvá 
k Jonathanovi shora dolů. Vzdálenost: life 
space. Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram Ano, schematicky: 
 
Organizace prostoru (schéma, struktura). 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Racek je podobně jako v předchozích 
případech vlevo, vpravo/nahoře se dozvídáme 
nové informace. Dále je důleţitý pohyb druhé 
tlumočnice (vpravo), která znak UŽ (JE 
NOC) artikuluje seshora dolů směrem 
k rackovi (respektive šikmo dolů). V tomto 
momentu je důleţitější znak UŽ (JE NOC), 
jde o novou informaci. V tom nám můţe 
napomoci i to, ţe Jonathan se na „tmu“ dívá. 
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Je přítomno metaforické mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 10 
Čas Část I 00:13:51 - 00:13:55 
Foto:  
 
Popis scény Dvě tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice dole ukazuje znak 
BEZVLÁDNÝ PTÁK. Tlumočnice nahoře 
ukazuje znak PŘÁT SI. 
Přepis mluveného textu „…hlavou mu blesklo polovědomé přání, 
aby ho ta tíže pomalu stáhla na dno a aby 
měl všechno za sebou“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: PŘÁT SI (petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: BEZVLÁDNÝ 
PTÁK (produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ E: paralelní kombinace, jazykově-
obrazová část sděluje jinou informaci neţ část 
jazyková. 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Převod: Znak BEZVLÁDNÝ PTÁK nás 
informuje o tom, kdo, v jakém stavu, jak 
vypadá. Znak PŘÁT SI nás informuje o jeho 
myšlenkách. Jazykově-obrazová část a 
jazyková část doplňují jedna druhou, zapadají 
do sebe, i kdyţ kaţdá sděluje jinou informaci.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Částečně, tlumočnice vpravo (mimo 
foto záběr) popisuje v předchozí sekundě 
informace o bolesti v těle. Divák tedy dostává 
informaci: bolest v těle, přání smrti. Linka: 
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hlavně opět v podobě produktivního znaku ve 
formě life space ve znaku BEZVLÁDNÝ 
PTÁK.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu. Dole vidí 
Jonathana. V prostoru nad ním (u jeho hlavy) 
stojí druhá tlumočnice, která v celé sekvenci 
ukáţe znaky PŘEDSTAVA, PŘÁT, 
UTOPIT, KLID. Důleţité je ukotvení toho, čí 
promluva je uvedena. Znak PŘEDSTAVA se 
normálně artikuluje u hlavy znakujícího 
mluvčího, nicméně v této jazykové 
aktualizaci tlumočnice, která Jonathanovu 
promluvu vyslovuje (Jonathan je bezvládný a 
my ho stále vidíme), artikuluje tento znak u 
hlavy Jonathana a pohybem jej přenese do 
„svého“ znakovacího prostoru, kde promluva 
pokračuje. To, ţe je celá promluva z hlediska 
diváka artikulována v blízkosti Jonathanovy 
hlavy, konotuje formu Jonathanových 
vnitřních myšlenek. Dále při artikulaci znaku 
PŘÁT SI, který je běţně artikulován směrem 
dopředu, si můţeme všimnout, ţe tlumočnice 
jej zde artikuluje směrem vzhůru. To 
konotuje přání směrem k „vyšší moci“. 
Z hlediska rámu: vidíme dvě promluvy, které 
by mohly být zarámovány samostatně, 
nicméně výsledné sdělení je plnohodnotné aţ 
jako celek.  Vzdálenost: zblízka (life space). 
Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram schematicky: 
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Organizace prostoru (schéma, struktura) 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Racek je dole, jeho myšlenky (v podobě 
druhé tlumočnice) nad ním nahoře. 
Jonathanův pohled je stále upřen dolů, jsou 
tedy jeho vnitřní myšlenky, nikoli promluva, 
určeny okolnímu světu. Důleţitý moment je 
orientace promluvy v blízkosti hlavy – 
myšlenka. Je přítomno metaforické 
mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 11 
Čas Část I 00:15:51 - 00:15:56 
Foto:  
 
Popis scény Tři tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice dole ukazuje znak LETÍCÍ 
PTÁK. Tlumočnice nahoře vlevo ukazuje 
znak LETÍCÍ PTÁK. Tlumočnice vpravo 
ukazuje znak VŮBEC. 
Přepis mluveného textu „Ale počkat, vždyť je tma, racek nikdy 
nelétá potmě!“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: VŮBEC (petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: LETÍCÍ PTÁK / 
LETÍCÍ PTÁK (produktivní znaky) 
Klasifikace podle McClouda Typ E: paralelní kombinace, jazykově-
obrazová část sděluje jinou informaci neţ část 
jazyková. 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Převod: Znak LETÍCÍ PTÁK nás informuje o 
tom, kdo, co dělá, jak vypadá. Znak VŮBEC 
nás informuje o jeho myšlenkách. Jazykově-
obrazová část a jazyková část doplňují jedna 
druhou, zapadají do sebe, i kdyţ kaţdá 
sděluje jinou informaci.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Částečně, dvě tlumočnice na levé 
straně popisují (tlumočnice dole-Jonathan 
letí, tlumočnice nad ní-její verbalizované 
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myšlenky, podobně jako v předchozím 
výskytu) v předchozích sekundách informace 
o Jonathanových úvahách, ţe se vzdá svých 
pokusů o rychlé létání. Nicméně v této scéně 
se jiţ objevuje druhý vnitřní hlas, který 
s předchozí Jonathanovou myšlenkou 
nesouhlasí. Tento druhý vnitřní hlas přijde 
v podobě třetí (tlumočnice vpravo), která 
Jonathan „upozorní“ na argumenty 
protinázoru. Linka: simultánní opět hlavně v 
podobě produktivního znaku ve formě life 
space (tlumočnice dole) i small space 
(tlumočnice nahoře) ve znaku LETÍCÍ PTÁK.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost , zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu. Dole vidí 
Jonathana. V prostoru nad ním (u jeho hlavy) 
stojí druhá tlumočnice, která „dovoluje 
divákovi vidět“ Jonathanovy myšlenky. 
Nicméně naše scéna se stane zajímavou 
v momentě, kdy Jonathan zvaţuje svůj názor 
(shrňme ho jako „nemůţeš“) a „protinázor 
(shrňme ho jako „a proč bys nemohl“), který 
„přijde“ v podobě třetí tlumočnice. 
Všimněme si, ţe „oba dva názory/myšlenky“ 
opatří do stejné sféry „mentálních procesů“. 
protoţe stojí (konotace úrovně hlavy - úrovně 
myšlenek), jsou výš neţli Jonathanova hlava. 
Ale na druhou stranu to, ţe původní názor 
stojí hned za Jonathanem (blízko), konotuje 
jeho větší sílu. „Protinázor“ přijde zvnějšku, 
ze strany a stojí od Jonathana dál, coţ můţe 
konotovat jeho menší sílu, novost, 
nepůvodnost. První názor má (zatím) jakoby 
větší sílu. Všimněme si vzájemných (skupina 
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„názorů“ se dívá na „protinázor“) pohledů, 
které konotují (vnitřní) dialog. V Rámu se 
teď objevují jakoby tři malé rámy. Z nichţ 
dva („názor“) fungují dohromady oproti 
třetímu („protinázor“). Plné sdělení je jiţ 
neseno v celkovém rámu. Všimněme si 
konotací „klidu“ při produkci (hlavně 
pomalejší plynulejší ukazování) „názoru“, 
oproti tomu má „protinázor“ „energii“ 
(všimněme si rychlejšího ukazování). 
Z hlediska vzdálenosti vidíme Racka 
současně z dálky - horní tlumočnice (small 
space) i z blízka - dolní tlumočnice (life 
space). Pohyblivý zoom: ne.   
Struktury typické pro kaligram Ano, schematicky: 
 
Organizace prostoru (schéma, struktura) 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Racek je dole, jeho myšlenka (v podobě 
druhé tlumočnice) hned nad ním nahoře. 
Myšlenku vyruší „pohled z druhé strany - 
„protinázor“, také na „mentální“ úrovni. Téţ 
si všimněme, ţe „protinázor“ nemluví 
směrem k personifikaci myšlenky „názoru“, 
ale přímo k Jonathanovi samotnému. 
Jonathan je k „protinázoru“ nucen vzhlíţet.  
Důleţitý moment je orientace promluvy 
v blízkosti hlavy – myšlenka. Je přítomno 
metaforické mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 12 
Čas Část I 00:27:36 - 00:27:45 
Foto:  
 
Popis scény Tři tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice vlevo a vpravo ukazují znak 
LETÍCÍ PTÁK. Tlumočnice uprostřed 
ukazuje znak ZLATÝ.  
Přepis mluveného textu „…oba rackové, kteří se zčistajasna 
objevili vedle jeho křídel, svítili čistotou 
jak hvězdy…“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: ZLATÝ (petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: LETÍCÍ PTÁK / 
LETÍCÍ PTÁK (produktivní znaky) 
Klasifikace podle McClouda Typ D: aditivní kombinace, jazyková část 
rozvádějí jazykově-obrazovou část. 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Převod: Znak LETÍCÍ PTÁK nás informuje o 
tom, kdo, co dělá.  Znak ZLATÝ nás 
informuje o jeho vlastnostech. Jazyková část 
rozvádí informace o jazykově-obrazové části.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Ano, v předchozí scéně prostřední 
tlumočnice ukazuje identický znak LETÍCÍ 
PTÁK jako dvě tlumočnice v nynější scéně. 
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V nynější scéně Jonathan jakoby přechází do 
pozice vypravěče a popisuje, jak dva noví 
rackové vypadají. Divák tedy nejprve vidí 
scénu se třemi racky a v následující scéně se 
prostřední racek „promění“ ve vypravěče. A 
to také díky směru jeho pohledu, který je 
směřován na diváky. Linka: všimněme si, 
stejného tvaru (nikoli orientace dlaně!)  ruky 
v tomto produktivním znaku LETÍCÍ PTÁK a 
znaku ZLATÝ.   
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu opět jakoby zepředu. Dva 
racci po stranách a uprostřed „jeden z nich“, 
který je popisuje. Znak ZLATÝ zde konotuje 
„zářivost“, „ jasnost“, „specifičnost“. Spojení 
stejných tvarů ruky u produkce znaků 
LETÍCÍ PTÁK a ZLATÝ dále konotuje 
spojitost mezi popisovanými ptáky a „jejich“ 
vlastnostmi. Všimněme si symetrie celé 
scény, které můţe konotovat „dokonalost“. 
Rám zde zahrnuje celou scénu. Vzdálenost: 
small space. Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram Ano, schematicky: 
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Organizace prostoru (schéma, struktura). 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Racci letí vedle sebe na jedné úrovni, coţ 
můţe evokovat jejich vzájemnou „rovnost“. 
Nikdo z nich není nikomu nadřazen. 
Tlumočnice uprostřed vytváří jakoby popisek 
ke dvojici racků po jejích stranách. 
Přítomnost ikonického mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 13 
Čas Část I 00:28:16 - 00:28:17 
Foto:  
 
Popis scény Tři tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice vlevo a vpravo i uprostřed (ta 
pravou rukou) ukazují znak LETÍCÍ PTÁK. 
Tlumočnice uprostřed ukazuje (ta levou 
rukou) znak PERFEKTNĚ ZVLÁDNOUT.  
Přepis mluveného textu „hmm, v ukázkovém létání se tedy 
vyznají!“  
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: PERFEKTNĚ ZVLÁDNOUT 
(petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: LETÍCÍ PTÁK / 
LETÍCÍ PTÁK / LETÍCÍ PTÁK (produktivní 
znaky) 
Klasifikace podle McClouda Typ D: aditivní kombinace, jazyková část 
rozvádí jazykově-obrazovou část. 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Převod: Znak LETÍCÍ PTÁK nás informuje o 
tom, kdo, co dělá.  Znak PERFEKTNĚ 
ZVLÁDNOUT nás informuje o jeho 
vlastnostech. Jazyková část rozvádí 
informace o jazykově-obrazové části.  
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Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Částečně, v předchozí scéně všechny 
tlumočnice ukazují synchronně identické 
znaky „perfektně zvládnout sloţitou leteckou 
akrobacii“. V nynější scéně Jonathan jakoby 
přechází do pozice vypravěče a popisuje, jak 
dva noví racci zvládli jeho zkoušku. Divák 
tedy nejprve vidí scénu se třemi racky a 
v následující scéně se prostřední racek 
„promění“ ve vypravěče, a to, také díky 
směru jeho pohledu, které je směřován na 
diváky. Linka: všimněme si stejné identické 
produkce znaku LETÍCÍ PTÁK.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu opět jakoby zepředu. Dva 
racci po stranách a uprostřed „jeden z nich“, 
který s nimi letí a který zároveň popisuje. 
Opět si všimněme symetrie celé scény, které 
můţe konotovat „dokonalost“. Důleţité je, ţe 
prostřední racek sám letí (produktivní znak) a 
ještě simultánně sděluje (petrifikovaný znak). 
Zároveň se stává vypravěčem (PERFEKTNĚ 
ZVLÁDNOUT spojený s očním kontaktem s 
diváky) i sám sebou (produkce znaku LETÍCÍ 
PTÁK). Rám zde zahrnuje celou scénu. 
Vzdálenost: small space. Pohyblivý zoom: 
ne. 
Struktury typické pro kaligram schematicky: 
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Organizace prostoru (schéma, struktura). 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Tři racci letí viditelně vedle sebe na jedné 
úrovni, coţ můţe evokovat jejich „ rovnost“, 
stejnou úroveň. Nikdo z nich není nikomu  
nadřazen. Tlumočnice uprostřed zároveň 
vytváří jakoby popisek, komentář ke dvojici 
racků po jejích stranách. Přítomnost 
ikonického mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 14 
Čas Část II 00:00:45 - 00:00:49 
Foto:  
 
Popis scény Dvě tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice vlevo ukazuje znak CHÁPAT. 
Tlumočnice vpravo ukazuje znak SEDĚT 
(PTAČÍM ZPŮSOBEM). 
Přepis mluveného textu „Ty už se zase učíš?“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: CHÁPAT (petrifikovaný 
znak) 
Jazykově-obrazová část: SEDĚT (PTAČÍM 
ZPŮSOBEM) (produktivní znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ E: paralelní kombinace, jazykově-
obrazová část sděluje jinou informaci neţ část 
jazyková 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Převod: Znak SEDĚT (PTAČÍM 
ZPŮSOBEM) nás informuje o tom, kdo, co 
dělá. Znak (CHÁPAT) nás informuje o 
obsahu sdělení pro Jonathana. Jazykově-
obrazová část a jazyková část doplňují jedna 
druhou, zapadají do sebe, i kdyţ kaţdá 
sděluje jinou informaci.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Částečně, v této scéně jde vlastně o 
dialog dvou postav. Forma dialogu, která by 
byla v běţné neumělecké promluvě vyjádřena 
jedním mluvčím pomocí role shifting 
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(střídavým natáčením ramen a pohledu), je 
zde vlastně reálně rozdělena jakoby mezi dvě 
osoby. Jedna osoba promlouvá a druhá „drţí“ 
ve znaku a pohledu roli posluchače. Linka 
hlavně opět v podobě produktivního znaku ve 
formě life space ve znaku SEDĚT (PTAČÍM 
ZPŮSOBEM).  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu. Dva racci 
sedí vedle sebe a jeden sděluje něco tomu 
druhému. Sedí ve stejné výšce vedle sebe, 
coţ nám opět můţe konotovat „rovnost 
sobě“. Dále si všimněme relativní blízkosti 
obou tlumočnic (v předchozí scéně Jonathan 
udělá k druhému rackovi krok blíţ se slovy 
„Ty, Changu…“), coţ nám konotuje intimitu, 
důvěrný rozhovor o váţných věcech.  
Vzdálenost: life space. Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram Ano, schematicky: 
 
Organizace prostoru (schéma, struktura). 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Jeden racek je vlevo, Jonathan je vpravo. Jde 
o dialog. V tento moment je důleţité, ţe 
tlumočnice vpravo „drţí“ znak SEDĚT 
(PTAČÍM ZPŮSOBEM), a taktéţ je důleţitý 
směr jejího pohledu, z něhoţ  je nám jasné, ţe 
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jde o „klasický“ dialog dvou postav. Je 
přítomno ikonické mapování. 
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Pořadové číslo popisované scény 15 
Čas Část II 00:13:06 - 00:13:16 
Foto:  
 
Popis scény Dvě tlumočnice simultánně ukazují. 
Tlumočnice vlevo ukazuje znak ZEMĚ. 
Tlumočnice vpravo ukazuje znak 
SOUSTŘEDIT SE.  
Přepis mluveného textu „…a Jonathan si vybavil velké hejno racků 
na březích jiné doby.“ 
Vydělení, co je jazykově-obrazová část a co 
je část jazyková 
Jazyková část: SOUSTŘEDIT SE 
(petrifikovaný znak) 
Jazykově-obrazová část: ZEMĚ (produktivní 
znak) 
Klasifikace podle McClouda Typ E: paralelní kombinace, jazykově-
obrazová část sděluje jinou informaci neţ část 
jazyková 
Přítomnost zakotvení / převodu (Barthes) Převod: Znak SOUSTŘEDIT SE nás 
informuje o tom, kdo, co dělá. Znak ZEMĚ 
nás informuje o obsahu - na co se Jonathan 
soustředí. Jazykově-obrazová část a 
jazyková část doplňují jedna druhou, zapadají 
do sebe, i kdyţ kaţdá sděluje jinou informaci.  
Přítomnost škarpy a specifikace linky (daná 
tvarem ruky) -  (komiks) 
Škarpa: Ano, tlumočnice vpravo (mimo foto 
záběr) se v předchozí scéně s Jonathanem 
loučí (v předchozím ději se dozvídáme, ţe 
Jonathan umí cestovat pomocí pouhé 
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myšlenky). Divák tedy dostává informaci: 
loučení, soustředění se na myšlenku, 
myšlenka mimo prostor hlavy, Země. Linka: 
opět hlavně v podobě produktivního znaku ve 
formě small space ve znaku ZEMĚ. Zde se 
nám linka téţ vyjeví ve zde pouţité formě 
tvaru ruky, kdy se artikuluje znak ZEMĚ 
celými roztaţenými dlaněmi v „kulovitém“ 
3D prostoru a ne ve tvaru ruky pro 
petrifikovaný znak SVĚT (ten se v tomto 
výskytu neobjevuje). Zde linka dodává 
„hutnost“, „prostorovost“, „hloubku“.  
Aspekty mise-en-scène (konotace, rám, 
vzdálenost, zoom,…) 
Divák vidí scénu jakoby zepředu. Vpravo 
vidíme Jonathana. V prostoru vlevo před ním 
stojí druhá tlumočnice, která v celé sekvenci 
ukáţe znaky PŘEDSTAVA (PŘENÉST 
MIMO PROSTOR JONATHANOVY 
HLAVY), ZEMĚ,… Důleţité je ukotvení 
toho, čí je uvedená promluva. Znak 
PŘEDSTAVA se normálně artikuluje u hlavy 
znakujícího mluvčího, nicméně v této 
jazykové aktualizaci tlumočnice, která 
Jonathanovu promluvu vyslovuje (Jonathan je 
soustředěný a my ho soustředěného stále 
vidíme), artikuluje tento znak u hlavy 
Jonathana (to, ţe celá promluva, je z hlediska 
diváka na začátku artikulována v blízkosti 
Jonatánovy hlavy konotuje formu vnitřních 
myšlenek) a pohybem jej přenese dále od 
Jonathana, mimo prostor jeho hlavy a 
částečně do „svého“ znakovacího prostoru, 
kde promluva pokračuje. Důleţité je, ţe 
tlumočnice vlevo je při artikulaci znaku od 
122 
 
Jonathana odvrácena, coţ konotuje „býti 
mimo, jinde“. Z hlediska rámu: vidíme dvě 
promluvy, které by mohly být zarámovány 
samostatně, nicméně výsledné sdělení je 
plnohodnotné aţ jako celek. Vzdálenost: 
simultánně life space (představa) a small 
space (Země). Pohyblivý zoom: ne. 
Struktury typické pro kaligram schematicky: 
 
Organizace prostoru (schéma, struktura). 
Přítomnost metafory (ikonické 
mapování/metaforické mapování). 
Racek je vpravo, jeho myšlenky (v podobě 
druhé tlumočnice) vlevo před ním. 
Jonathanův pohled je stále upřen dolů, jsou to 
tedy jeho vnitřní myšlenky, které navíc 
nemají vyjadřovat promluvu, ale „teleport“ 
pomocí myšlenek do místa určení. Je 
přítomno metaforické mapování. 
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3.3 Výsledky analýzy některých specifických simultánních výskytů 
spojení jazykově-obrazového znaku a jazykového znaku 
v divadelním představení Jonathan Livingston Racek 
Pokoušeli jsme se vyhledat a popsat simultánní výskyty spojení jazykově-
obrazového znaku a jazykového znaku193 v divadelním představení Jonathan 
Livingston Racek.  Při excerpci těchto výskytů jsme zjistili, ţe počet těchto výskytů je 
v představení velmi rozsáhlý. Při zařazování vyexcerpovaných míst do popisu jsme se 
řídili především kritériem názornosti, nejsou zde tedy zdaleka zmíněny a popsány 
všechny výskyty. Pro naše potřeby jsme vyexcerpovali a popsali 15 výskytů.   
Excerpce a následný popis všech výskytů by neúnosně přesáhl rozsah této práce. 
Nicméně i na tomto vzorku výskytů jsme mohli sledovat některé skutečnosti. Pojďme 
si je shrnout a opět pro zjednodušení opět pouţijme výše uvedenou tabulku.  
 
Pořadové číslo 
popisované scény 
Popsali jsme 15 výskytů. Tedy je zřejmé, že simultánní 
konstrukce vytvořené z jazykových znaků (petrifikované znaky 
ze znakového jazyka) a jazykově-obrazových znaků (produktivní 
znaky ze znakového jazyka),  které každé zvlášť jsou vytvořené 
ze simultánních konstrukcí se v divadelním představení Racek 
vyskytují.  
Čas Analyzovali jsme výskyty v první části záznamu a do 13. minuty a 6 
sekundy druhé části záznamu.  
Foto Pouţili jsme funkci print screen pro orientační ukázky výskytu v 
záznamu.  
Popis scény Popsali jsme 15 různých výskytů v různých situacích během 
představení. Zjistili jsme, ţe v některých výskytech se objevují 2 
tlumočnice a v některých 3 tlumočnice. Jelikoţ sledujeme pouze 
petrifikované a produktivní simultánní konstrukce vytvořené ze 
simultánních konstrukcí, minimální počet tlumočnic, které se ve 
výskytech ukazují, musí být dvě. Maximální počet tlumočnic je tři 
(limitováno počtem obsazených tlumočnic v představení). Obě 
uvedené moţnosti se ve vybraných příkladech vyskytují. Dále jsme 
                                                 
193
 Dále jen „Výskyt“ 
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zjistili, ţe v uvedených výskytech, kdy tlumočí tři tlumočnice, se 
objevují tři typy uspořádání. A) kaţdá ze tří tlumočnic ukazuje jiný 
znak B) dvě tlumočnice ukazují identický znak C) tři tlumočnice 
ukazují identický znak.  
Přepis mluveného 
textu 
Popsali jsme 15 různých replik. Nutno podotknout, ţe repliky jsou 
samozřejmě vytrţené z ostatních promluv.  
Vydělení, co je 
jazykově-obrazová 
část a co je část 
jazyková 
Ve všech výskytech se nám podařilo vydělit jazykově-obrazovou 
část a část jazykovou přiřazením těchto částí mezi znaky ze 
 skupiny znaků petrifikovaných či znaků produktivních.   
Klasifikace podle 
McClouda 
Zjistili jsme, ţe dle kategorizace McClouda bychom vyexcerpované 
výskyty mohli zařadit do skupin C, D, E. Bod F se nám ve 
vyexcerpovaných výskytech neobjevil, protoţe z hlediska definice 
skupiny G, by se v našem kontextu jednalo o spojení dvou 
produktivních forem (respektive dvou jazykově-obrazových forem), 
coţ neodpovídalo původním kritériím pro zařazení do 
charakterizovaných výskytů (zjednodušeně v našem kontextu by to 
bylo pouze schéma sloţené ze dvou částí malovaných tuţkou). 
Nicméně v představení jsem tyto formy zaregistrovala. (např. II. část 
00:23:01-00:23:06, znak ODVRÁTIT SE, jde o petrifikovaný znak, 
nicméně zahrnutím celého těla do produkce znaku, dostává znak 
obrazové kvality - respektive znak by byl obecně srozumitelný i bez 
produkce manuálních komponentů znaku). Znaky, které bychom 
mohli zařadit do kategorie A, B, nám pravděpodobně splynuly do 
skupiny D. Skupina G nám pravděpodobně splynula se skupinou D. 
Obecně můţeme říci, ţe jak na začátku McCloudův systém působil 
pro naši analýzu vhodně, tak se vyuţití McCloudova rozdělení se 
v praxi ukázalo jako poměrně obtíţné, protoţe přiřazení kaţdého 
konkrétního výskytu k jednotlivé kategorii bylo občas 
nejednoznačné.   
Přítomnost 
zakotvení / převodu 
(Barthes) 
Zjistili jsme, ţe se ve vyexcerpovaných výskytech objevují oba dva 
způsoby spojení, a to jak pomocí zakotvení, tak pomocí převodu. 
Tato metoda se pro analýzu se jevila jako velmi vhodná.  
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Přítomnost škarpy a 
specifikace linky 
(daná tvarem ruky) -  
(komiks) 
V uvedených výskytech jsme našli tři různé podoby práce se 
škarpou. A) škarpa byla přítomna (nicméně většinou byla poměrně 
„malá“, divák si v těchto střizích nemusel příliš mnoho domýšlet). B) 
škarpa byla „částečně“ přítomna, zde nebylo jasné, jestli jde 
jednoduše řečeno o další navazující znak z promluvy nebo funkce 
škarpy (takto jsme přiřazovali většinou v těch případech, kdy škarpa 
byla „příliš malá“). C) škarpa se nevyskytovala.  
Co se týče specifikace linky, ta byla přítomna v pouţitých tvarech 
ruky (fonologická sloţka ZJ), které vydělovaly různé části kontinua 
mezi life space a small space. Výsledným dojmem byl tedy dojem 
prostoru. Nicméně linku přesně tak, jak ji definuje McCloud (tedy, ţe 
uţití specifické linky můţe vyvolávat emoci jako je strach, rozpaky, 
napětí…), jsme v manuálních komponentech znaků nenašli. 
Domnívám se tedy, ţe tyto emoce jsou ve ZJ v  představení 
vyvolávány spíše pomocí nemanuálních komponentů znaků (tedy 
mimikou, pohledem, pohybem horní poloviny těla,…). 
Aspekty mise-en-
scène (konotace, 
rám, vzdálenost, 
zoom,…) 
V uvedených výskytech jsme objevili různé nástroje mise-en-scène. 
Ve valné většině výskytů divák viděl scénu zepředu. Konotace byly 
způsobeny především uspořádáním v prostoru (nahoře/dole) a 
pohybem. Rám většinou obsahoval menší podrámy (často na úrovni 
jednotlivých mluvčích), které spolu dohromady souvisely a tuto 
souvislost potřebovaly, aby vyjádřily poţadovaný význam. Co se 
týče vzdálenosti,  v uvedených výskytech se objevují všechny formy 
kontinua od small space k life space. A charakteristické se jeví 
simultánní využití forem small space a life space. Pohyblivý zoom 
(tedy plynulý přechod od formy small space k life space) jsme ve 
vyexcerpovaných výskytech nenašli, nicméně v jiných částech 
představení (ne však ve spojení s jazykovým znakem, nábrţ 
s jazykově-obrazovým znakem) se vyskytuje (např. v I. Části 
00:30:09-0:30:30 se sděluje význam „odlétat ze Země daleko do 
vesmíru“, kdy vidíme jakoby Zemi z čím dál tím větší dálky, od 
ohromné koule aţ po malý téměř neviditelný bod).   
Struktury typické Pokusila jsem se výskyty překreslit do schématu, kdy šlo vlastně o 
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pro kaligram přepsání jazykové podoby výskytu do formy kaligramu a její 
následný doprovod obrazovou částí výskytu tak, aby vynikla 
informační komplementarita obou kódů. Úspěšnost tohoto převodu 
musí, z pochopitelných důvodů,  posoudit čtenář sám.  
Organizace prostoru 
(schéma, struktura).  
Přítomnost metafory 
(ikonické 
mapování/metaforické 
mapování). 
Ve výskytech jsme zjistili přítomnost částí „nadpisových“, 
„popiskových“ a částí jim podřazených. Velmi výrazně se vyjevilo 
schéma téma/réma. Opět se velmi výrazně objevovalo uspořádání 
v prostoru, které přinášelo další významy. Z hlediska metafory a 
jejího dvojího mapování jsme vysledovali přítomnost obou 
struktur, jak mapování ikonického, tak mapování metaforického, 
a tento způsob analýzy se jevil jako velmi vhodný.  
 
 
3.4 Výsledky analýzy transformované jako výčet pro tlumočníky 
znakového jazyka připravujících se na experimentálně tlumočené 
představení, kde je možno využít simultánní konstrukce vytvořené již 
ze simultánních konstrukcí  
Výsledky uvedené transformované analýzy jsou uţitečné pouze pro případy, kdy 
tlumočí simultánně minimálně dva tlumočníci. Tedy jinými slovy můţeme tyto typy 
pojmenovat poetičtěji jako: „simultánní konstrukce pro čtyři a více rukou, které pracují 
zároveň“. Je důleţité dodat, ţe autorkami všech těchto (krásných) speciálních 
aktualizovaných pojmenování jsou tlumočnice z představení Jonathan Livingston Racek. Já 
jsem je pouze zachytila v záznamu představení, pokusila se je pojmenovat, vytvořit z nich 
seznam a transformovat je do podoby doporučení.   
 
a) Můţete vyuţít simultánního vyjádření, kdy jeden tlumočník pouţije formu life space 
a druhý formu small space. Můţete se pohybovat na celém kontinuu od life space ke 
small space.  
b) Můţete vyuţít strukturu simultánního vyjádření téma/réma, tj. jeden tlumočník „drţí“ 
znak týkající se tématu a druhý tlumočník simultánně dodává informace týkající se 
rématu.  
c) Můţete vyuţít dvojího mapování v přístupu k metafoře: ikonické mapování a 
metaforické mapování. Můţete tedy pracovat s tím , jak „něco vypadá doopravdy“ 
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(např. racek letí nad lodí/vedle lodi), nebo, „jak něco vypadá v konceptu našeho 
myšlení“ (např. dobré je nahoře/špatné je dole) a toho vyuţít při tvorbě simultánních 
konstrukcí. 
d) Můţete vyuţít moţnosti „střihu“ mezi dvěma sděleními, tzv. „škarpy“, ne všechno 
musí být explicitně řečeno. Škarpa by měla být přiměřeně velká. 
e) Pokud je vás tlumočníků více (v tomto příkladu 3), můţete vyuţít při práci se 
simultánními konstrukcemi všechny moţné kombinace znaků. (i) ukazovat 
simultánně všichni stejný znak, (ii) ukazovat simultánně dva stejný znak a třetí 
tlumočník můţe simultánně ukazovat znak jiný, (iii) ukazovat simultánně kaţdý jiný 
znak.  
f) Můţete vyuţít simultánních konstrukcí za pouţití kombinace petrifikovaných a 
produktivních znaků, kdy:  (i) pouţijete simultánně kombinaci dvou (a více, dle počtu 
tlumočníků) petrifikovaných znaků, (ii) pouţijete simultánně kombinace dvou (a více, 
dle počtu tlumočníků) produktivních znaků, (iii) pouţijete simultánní kombinaci 
petrifikovaných a produktivních znaků. 
g) Můţete vyuţít simultánní rozdělení rolí namísto formy „role shiftingu“. Tedy 
klasický role shifting, kdy jeden tlumočník mluví „jakoby za dvě role“, můţete 
rozdělit mezi dva tlumočníky a vyuţít to pro klasický dialog, kdy „poslouchající“ 
tlumočník drţí nějaký charakteristický znak pro nehovořící osobu v dialogu (např. 
sedící pták). 
h) Můţete pouţít pohyblivý zoom, tedy plynulý přechod mezi formami life space 
k small space a tento přechod si mezi sebou rozdělit. Tedy kaţdý tlumočník můţe 
vyjadřovat jinou část zoomu. Můţete však tyto znaky artikulovat společně tím 
způsobem, ţe u dvouručních znaků kaţdý z páru tlumočníků ukáţe pouze jednu 
polovinu znaku.  
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4 Závěr  
 
Jelikoţ cílem této práce bylo pokusit se zjistit přítomnost a následně popsat 
některá specifika simultánního spojení jazykového znaku a jazykově-obrazového 
znaku v uměleckém tlumočení do znakového jazyka v divadelním představení 
Jonathan Livingston Racek a výsledky analýzy transformovat tak, aby byly prakticky 
pouţitelné pro práci tlumočníků připravujících se na experimentální divadelní 
tlumočení do znakového jazyka, bylo nutné představit si širší teoretické zázemí pro 
tuto práci.  Zabývali jsme se tedy důkazy stvrzujícími fakt, ţe český znakový jazyk je 
přirozeným jazykem, seznámili jsme se se strukturou a fungováním znakového jazyka, 
poukázali jsme na procesy překladu divadelního tlumočení do znakového jazyka, 
vysvětlili jsme rozdíly mezi jazykovým znakem a obrazovým znakem a moţnosti  
jejich spojení obecně. Zjistili jsme, ţe produktivní formy znakového jazyka jsou 
jazykově-obrazovým znakem. Následně jsme se tyto moţnosti spojení jazykového 
znaku a jazykově-obrazového znaku pokoušeli vyhledat a popsat na materiálu 
videozáznamu divadelního představení Jonathan Livingston Racek.  
Podařilo se nám nalézt a popsat 15 vybraných výskytů těchto struktur,  a je 
tedy je zřejmé, ţe petrifikované (jazykový znak) a produktivní (jazykově-obrazový 
znak) simultánní konstrukce vytvořené ze simultánních konstrukcí nižšího řádu 
se v divadelním představení Jonathan Livingston Racek vyskytují. Při analýze 
těchto konstrukcí jsme zjistili, ţe nejvhodnějším nástrojem pro jejich popis je 
koncepce konotace a denotace a dále metaforické a ikonické mapování. Jako 
nejčastěji vyuţívaná konstrukcí se jevilo simultánní využití forem small space a life 
space. Dále jsme zjistili, že některé konstrukce ve výskytech využívají podobné 
strategie jako film: například aspekty mise-en-scène, nebo komiks: koncept 
škarpy a ucelení.  
Hypotéza I194 se potvrdila. Důkazem existence jazykově-obrazových znaků 
je přítomnost produktivních a petrifikovaných znaků ve znakovém jazyce a též 
existence ikonického a metaforického mapování.  Hypotéza II195 se taktéž 
                                                 
194
 V znakovém jazyce se díky vizuálněmotorickému způsobu jeho existence vyskytují simultánně 
struktury, které jsou typické pro jazykový znak a struktury, které jsou typické pro obrazový znak. Tedy 
ve znakovém jazyce se vyskytují i jazykově-obrazové znaky.  
195
 V  divadelním představení „Jonathan Livingston Racek“ se objevují simultánní konstrukce již 
vytvořené ze struktur, které jsou typické pro jazykový znak a struktur, které jsou typické pro jazykově-
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potvrdila, protože jsme v  divadelním představení Jonathan Livingston Racek, 
tlumočeném do českého znakového jazyka, nalezli 15 výskytů simultánního spojení 
petrifikované (jazykový znak) a produktivní (jazykově obrazový znak) 
konstrukce, které již byly vytvořené ze simultánních konstrukcí nižšího řádu.  
Prvotní motivací pro napsání této práce byla fascinace uvedeným divadelním 
představením a přemýšlení nad tím: „Co dělá toto představení tak zajímavým?“ Na 
tuto otázku jsem si v podobě této práce dala pouze částečnou odpověď:  „Zajímavé je 
na tomto představení mimo jiné také to, ţe jsou v něm přítomny simultánní konstrukce 
spojení jazykově-obrazového znaku a jazykového znaku, které jsou jiţ vytvořené ze 
simultánních konstrukcí niţšího řádu.“ Nebo téţ zjednodušeně a s nadsázkou: 
„Protoţe je to chyceno holýma rukama do pasti dvojitého zápisu“.  Tuto odpověď však 
stále povaţuji za velmi úzkou a její významné doplnění čeká na jiné badatele.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                        
obrazový znak, a tyto simultánní konstrukce jsou již vytvořené ze simultánních konstrukcí nižšího řádu 
(předmět Hypotézy I).  
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Příloha I  
DVD se záznamem celého divadelního představení Jonathan Livingston Racek.  
 
Záznam představení vznikl 20. 9. 2007 v Malém Nosticově divadle nad Čertovkou. Záznam 
byl natočen v rámci projektu Multimediální tvůrčí dílny pro neslyšící, které také děkuji za 
poskytnutí nahrávky.  
 
UPOZORNĚNÍ! Celý záznam divadelního představení podléhá autorským právům a 
použití záznamu je povoleno pouze pro potřeby studia této práce! 
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Příloha II  
 
Fotografie z divadelních představení tlumočených do znakového jazyka, tlumočených 
prostřednictvím statického, zónového a stínového tlumočení. 
 
Statické tlumočení 
Fotografie je z představení Perfect days. Na fotografii tlumočí Naďa Dingová a Jiří Janeček. 
Fotografie laskavě poskytla Česká komora tlumočníků znakového jazyka. 
 
 
 
Zónové tlumočení 
Fotografie je z představení V Melounovém cukru. Na fotografii tlumočí Naďa Dingová a Jiří 
Janeček. Fotografie laskavě poskytla Česká komora tlumočníků znakového jazyka. 
 
 
Stínové tlumočení 
Fotografie jsou z představení Tracyho tygr. Na fotografii vlevo tlumočí Jiří Janeček, na 
fotografii vpravo (zleva) tlumočí Fedor Krajčík a Jiří Janeček. Fotografie laskavě poskytla 
Česká Komora tlumočníků znakového jazyka. 
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Příloha III  
Propagační materiál divadelního představení Jonathan Livingston Racek 
 
 
